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Коммунистом стать можно 
лиь тогда, когда обогатишь 
свою паиять знанием веех тех 
богатетв, которые выработало 
человечество. 


b. И. лЕНИН 
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Джузеппе Верди —Р. А. Левитан 
Джакомо Пуччини — И. В. Нестьев. 
Музыка Франции — И. Я. Солодовникова 
Из истории французской оперы (Люлли, Рамо, 
Госсек, Обер, Мейербер, Гуно, Бизе) — 
Л. 9. Кренкель .. "e 
Жорж Бизе — Л. 9. Кренкель 
Музыка Венгрии — И. И. Мартынов 
Ференц Лист — И. И. Мартынов 
Музыка Польши — И. И. Мартынов 
Фридерик Шопен — И. И. Мартынов 
Станислав Монюшко —Р. А. Левитан 
Музыка Чехии — И. И. Мартынов 
Бедржих Сметана — И. И. Мартынов 
Антонин Дворжак — А. М. Величко 
Музыка Норвегии — И. И. Мартынов. 
Эдвард Григ — И. И. Мартынов 


зарубежная музыка конца 
XIX — XX nz. 


Европейские REM 
ХХ в. сок 
Французские композиторы (Сен-Санс. Франк, 

Дебюсси, Равель) — Н. И. Рогожина 
Музыка Финляндии. Ян Сибелиус — А. М. 
Величко os 

Музыка Соединенных Штатов. Америки XIX— 
ХХ вв. Jl. b. lepeBeps3eB.... 
Джордж Гершвин — Л.Б. Переверзев . 
Песни и uM —JlI. b. II e p e- 

верзев : 

Европейская музыка EX 


конца Х[Х — начала 


(Барток, Шёнберг, 


Онеггер, Хиндемит, Мийо, Эйслер, Буш, 
Бриттен, М goi — Л. Б. Перевер- 
зев 


Нестьев 


Музыка стран социали зма — И. В. 





373 
374 
376 
378 


379 
383 
384 
385 
387 
388 
389 
391 
393 
394 
395 


hil 


AQ 


402 
403 


404 


405 
408 














Гусская музыка 


Истоки русской музыки — Б. Б. Ефимен- 


кова . а M CE 
Русская музыка XVII n. (Аблесимов, Паш- 
кевич, Матинский, Фомин, Хандошкин, 
Бортнянский, Кашин) —Б. Б. Ефи- 
менкова о 
Русская музыка первой половины ХХ в. 
(Алябьев, Варламов, Гурилев, He 
cKui)— T. B. IlonoBa. 


М. И. Глинка — B. A. Васина - Г poc 
сман j : 
A €. Даргомыжекий c 
Русская народная песня — Н. М. 
кина-Бачинская : 
Русская музыка второй половины в в 
Первые русские консерватории (Антон Ру- 
бинштейн. Николай о —Р. И. 
Генкина . 
«Могучая кучка». М. 
CuXD .. 
A. П. Бородин — А.Н. Сохо р 
М. П. Мусоргский — А. Н. Сохор.... 
Н. А. Римский-Корсаков — А.Н.Сохор. 
П. И. Чайковский — Н. В. Туманина . 
Русские композиторы конца XIX — начала 
ХХ в. (Глазунов, Лядов, Стравинский, Ta- 
неев, Скрябин)— Н. В. Туманина 
С. В. Рахманинов — А. Н. Сохор 
Национальная музыка в дооктябрьской 
сии — Н. Г. Шахназарова 


И. Tsuseqss 8 
и 


А. Балакирев zu .H. 


Советская музыка 


Путь советской музыки — И. В. Нестьев . 
Рождение нового искусства 


DESTUT 


Poc- 


411 


412 


415 


418 
420 


422 
423 


424 
425 
421 
430 
431 


434 
431 
439 


441 


vt Du wii 


Годы расцвета 

Музыка военных и 
зыка современности TP 
Р. М. Глиэр. —С. И. Левит ; 
IO. A. Шапорин — С. И. Левит. 


послевоенных лет. Му- 


С. С. Прокофьев — Е. А. Мнаца ка- 

нова. "m 
A. M. Хачатурян — E. Л. Даттель .. 
Д. Б. Кабалевский — С. И. Левит. 


Д. Д. Шостакович — Г. М. Шантырь. 
Г. В. Свиридов — Л. В. Полякова .. 
К. А. Караев — И. В. Нестьев 
Музыка в союзных мА 
Шахназарова 


— H. Г. 
Революционные песни — А. TH € охо ор à 


TEATP, bA.IET. IIUPR 


Широкие перспективы открыты перед вами!— 
А. А. Яблочкина i d 
Театр и его язык — IO. A. Дмитриев .. 
Пьеса (комедия, трагедия, драма) . 
Искусство актера Е : 
Режиссер — организатор спектакля 


Зарубежный театр 
Древнейшие формы театральных представле- 
ний — К. П. Полонская à 
Театр в Древней Греции и Древнем Риме — 
К. П. Нолонскяая n MS 
Сцена — Г. В. Шевелев ; 
Театр в средневековой Enpone—R. A. Алек- 
сандрова. 





442 
444 


445 
446 


448 
450 
453 
454 
451 
458 


460 
463 


466 
467 
468 
469 











aM ST 


Театр эпохи Возрождения — T. H. Бояд- 
ШИ совок * OS M * X9 s 
PPSgRAHEREM CORTE 2 2. 2. e o9 o» * o3 
Испанский ПО. зерен ье 
Английский PEUT 4. 0 4 -* w* e ww 

Tearp XVII—XVIII BB. . . . о UE 


Жан Батист Мольер — Г. в. Бояджиев 
Театры Парижа и Лондона ХУП-ХУШ вв. — 
Ю. И. Кагарлицкий 


m французской революции — Ю.И. Ка- 
‘арлицкий a 

Dorn XIX nB.— E. Л. Финкельштейн 
ПДН ВИ  — 4 2» - «-o* ww 
Элиза Рашель .. м ва 
Фредерик-Леметр — -E. Л. Финк ель- 
шутвии .... а Ne B e 
Эрнесто Росси — Е. Л. Финкель 
штейн ое 
Томмазо Сальвини —Rh. М. Фаннопь- 
штейн NE DU DE Eu 
Театр капиталистических стран ХХ в. — 
A. A. AHHEKECT : И ое Леа 
Художественное оформление спектакля — 


Г. В. Шевелев . 
Театр стран социализма —Л.П. Солн Ц. е ва 


Русский театр 


Народные истоки русского театра-— 
о Пане ...-^*5 » 4 

Русский театр ХУП — начала ХУШ в. — 
О. М. Фельдман Tn 

Русский театр второй половины ХУШ в. 
Ф. Г. Волков — Ю. А. Дмитриев 


Русский театр первой половины ХПХ в. (Яков- 
лев, Семенова, Щепкин, Мочалов, Мартынов)— 
А. Я. Альтшуллер . i 





477 


418 
419 
480 


481 
484 
485 
489 


490 


491 


494 
495 


499 
500 
502 


504 


Vi Rosa. 


Е. С. Семенова — А. Я. 
А. Е. Мартынов — А. Я. 
П. С. Мочалов — Ю. А. 


Альтшуллер 
Альтшуллер 
Дмитриев 


М. С. Щепкин — А. Я. Альтшуллер 
Русский театр второй половины ХХ в. 
(Щепкин, Пров Садовский, Сергей Васильев, 


Никулина-Косицкая, Михаил Садовский, 
Ольга Садовская, Федотова, Горев, Южин, Ер- 
молова, Самойлов, Мартынов, Павел Васильев, 
Давыдов, Варламов, naa Е 
A. II. Клинчин . 

П. М. Садовский — А. П. К линчин 


Русский театр конца ХХ — начала ХХ в. 
(Комиссаржевская, Ленский, Немирович-Дан- 
ченко, Станиславский, Мейерхольд) — —T. h. Ill a x- 
азизова | : i 

Выдающиеся актеры ‘народов России — 
О ы. ана орон 


Советский театр 


Путь советского театра — В. И. Березкин 
Новый зритель и новый mum о 
Театр и революция : 
MXAT.. R. C. Станиславский, 
Герои революции на сцене 
Энтузиасты — герои 30-х годов 
Предвоенные годы. Война народная 
Советский театр на новом этапе. I 
М. Н. Ермолова — А. Я. Альтш уллер 


его система 


Мастера советских национальных театров — 
о, н. пачназова > 
Театр кукол 
Из истории кукольного театра — C. B. O 6- 
DAD à. 5. £x x 94 kRX» X» x 


^ 








V 





206 


507 


211 


212 


217 





532 








Оперный театр 


Язык оперы — — Т. И. Карышева .. 
Зарубежные т т — Т.И. Кары- 
шева no n 
Русский оперный ‘театр ap ero артисты — 
Т. И. Карышева Е 
Ф. И. Шаляпин — М. О. Рейзен 


А. В. Нежданова — Т.И. Карышева 


Л. В. Собинов — Т. И. Карышева 
Советский оперный театр — Т. И. Кары- 
шева и. 
Балет 
Искусство балета — Г. С. Уланова 
Звезды балета — Е. Л. Луцкая 
Балетмейстер — Е. Л. Луцкая 


Из истории зарубежного балета—Н. П. Рен e- 
Рославлева 1 

Из истории русского балета — Е. Б. 
ховская "m 
Народный танец — Н. П. Рене- Рослав- 


M ала- 


лева . i | 

Анна Павлова — Н. Ю. `Чернова ; 

Мастера советского балета — H. Ю. Че Ll 
нова 


Галина Уланова = Б. A. Л b B O B- -A нохин 


Иирк 


Из истории цирка — Ю. А. Дмитриев. 


Кино, телевидение, 
художественная фотография 


Искусство, которому ac od щее — 
M. И. шаров... у 
Искусство кино — Р.Н. IC p e ОН а 


€ 


о А 





234 


m 


537 


238 


000 






Немое кино 


Р. Н. Юренев 
Рождение кино ... ` ur 
Синематограф Люмьеров. 
Кино в Европе (Мельес, Дид, Линдер) 
Жорж Мельес К 
Рождение кинематографии. в США (Портер, 
Гриффит, Инс, Сеннетт). ME LEM 


Дейвид Уорк Гриффит 
Кино в дореволюционной России `(Ханжхонков, 
Старевич) 

Рождение советского KHHO : 
Нервые шаги (Дзига Вертов, Кулешов) à 
С. М. Эйзенштейн и 
В. И. Пудовкин 
Мастера Москвы и 

Эрмлер). a 
Киноискусство советских 
А. П. Довженко 

Зарубежное киноискусство 20-х ‘годов. ; 

Расцвет американского кино (Штрогейм, 
Любич, Де Милль, S с e 
бенкс) а 

Чарли Чаплин аа 

Успехи шведского кино ` (ИТёстрём, 

Немые фильмы Германии (Вине, 
рнау, Пабст). 

Немые фильмы Франции. (Ганс, Клер, Ренуар, 
Фейдер, Дрейер) И о T 


Ленинграда (Протазанов, 


`республик : 


Стиллер) 
Ланг, Му- 


звуковое кино 
Р. Н. Юренев 


Что дало кинематографу 
Рене Клер. . Е 


слово 


Цветное кино Е 
Зарубежное кино 30-х TOJLOB . wr AA 
Звуковое кино США (Форд, Видор, Уайлер, 


Дитерле, 


Капра, Чаплин, Уэллес, Дисней) 


265 


267 
268 
069 


277 
278 


279 


280 


281 
283 


084 








Джон Форд .. пы вин 
Звуковое кино в Европе (Корда, Хичкок, 
Грирсон, Клер, Ренуар, Габен) ..... 


Советское кино 30-х 
Новые герои на экране 


ГОДОВ * . . . . . . . . ® 
(братья Васильевы, 


ео ве 
БЕ СН ое 
Кинокомедии г. В. Александрова И 
По ПВН орон лено 
Историко-революционные и — исторические 
фильмы (Козинцев, Трауберг, Дзиган, 
Хейфиц, Зархи, Чирков, Ромм, Каплер, 


Щукин, Юткевич, Штраух, Жаров, Черкасов) 
Киноискусство в годы второй мировой войны 


Послевоенное киноискусство стран  капита- 
лизма . LJ LJ . . . . . . LJ . . *. . . . *. ® . ® 
Голливуд утрачивает мировое господство 


Американские фильмы-гиганты . . . 
Западноевропейское кино в борьбе за неза- 
висимость. (Шведские фильмы Бергмана. 
Английские фильмы Оливье, Лина, Асквита, 
Французские фильмы Клемана, Клера, Кар- 
не. Артист Жерар Филип)... ..... 
Итальянский неореализм (Росселлини, 
Де Сика, Висконти, Джерми, Де Сантис) 
Реализм и декадентство (Феллини, Мазина, 
Мастроянни, Антониони) jg . 
«Новые» кинематографисты Франции ( фильмы 
Ламориса, Рене, Годара) . . — 
«Рассерженные» кинематографисты Англии 
(Рейс, Ричардсон, Андерсон, Шлезингер) 
«Независимые» режиссеры США (Манн, Лю- 
мет, Крамер) : x Pu 
Ла- 


Киноискусство стран АЗИИ, Африки и 
тинской Америки. .. Tm 
Киноискусство стран социализма м 


Советское послевоенное кино ......... 


Фильмы конца 40-х — начала 50-х годов .. 
В центре внимания — человек (Калатозов, 
Бондарчук, Чухрай, Тарковский) .... 


985 
256 
987 


288 


294 
596 
298 
600 
602 


604 
606 
610 


611 


Фильмы о подвигах народа. ........ 
LINMDENHN lu 2 4 4* 3235 X * * x 
ЕО оке * * ** * 4 -*- s 
IDGOUENE MMMBNH  . 9. x04 99 *— 4 5 ko € 

Экранизация произведений классической ли- 

EDDIE vx 4o wv eI T IE 

На экране — современность . . . . . . . 

Телевидение 


Искусство телевидения—Б. И. Шва р и, Р.Д, 
К О I bI JI о В а . . . LI . о . . ^ . . . . LI 


Художественная фотография 


Искусство фотографии — Л. П. Дыко 


Справочный раздел 


Что читать по искусству — Л. 3. Румер 
CHOBADh-VERSORPEEE. Lo. 2 € à €- €» x» не » 


Лучшие музеи мира — И. Е. Прусс 
Афинский ЕН археологический му- 
BEBE e v € 6s . Fo. "PL 
Музей Уффици и ‘галерея Питти ...... 
Дрезденская картинная галерея ...... 
ВОО ИОВА ское * x 
Е а 
Лондонская Национальная галерея... I 
Метрополитен-музей, Вашингтонская Нацио- 
нальная галерея искусства ........ 
Эрмитаж .... а o 
Государственная Третьяковская галерея .. 


613 


616 


620 


73 
126 
148 
165 
171 
174 


191 
239 
256 
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ИЛЛЮСТРАЦИИ НА ОТДЕЛЬНЫХ ЛИСТАХ 


Охота на Ниле (древнеегипетская роспись). . . . . . . 4 e e e oe ee eee. on n 64—65 
На обороте: Принцесса Ирандати Ha качелях (роспись из «nani Индия) ..... 
Статуя фараона Рамзеса П. Статуя фараона Аменемхета Ш. Пирамида Хеопса. .... 12—73 


На обороте: Нике Самофракийская. Фидий. Афина Парфенос. М ирон. Афина и Марсий 
Утамаро. Девушки с подсвечниками. Храмовый ансамбль Хорюдзи. Собор Нотр- 

Дам в Реймсе (внешний вид и интерьер). Деметра (фреска из склепа в Пантикапее). 

Минарет Калян. Золотая серьга из кургана Куль-Оба. Надгробие Стратоника. (4 стр.) 112—113 
Леонардо да Винчи. Джоконда. Рафаэль. Сикстинская мадонна. Тициан. 

Св. Себастьян. Г. Гольбейн. Портрет Ш. Моретта. (4 стр.) . Md on OE oa . 128—129 
Леонардо да Винчи. Тайная вечеря. Мадонна Бенуа. ви фе, C. B3 0 T- 

тичелли. Рождение Венеры. Пьеро делла Франческа. Победа Кон- 

стантина над Максенцием. Тициан. Кающаяся Мария Магдалина. П. Веро- 

незе. Пир в доме Левия. Братья ван Эйки. Гентский алтарь. (4 стр.) ..... 136—137 
П. Брейгель Старший. Охотники на снегу. Слепые „.. д... 140—444 

На обороте: А. Дюрер. Св. Иероним в келье... ........ ее 
II. II. Рубенс. Портрет Елены Фоурмен с детьми. Рембрандт. Возвращение 

олудного сына. Вермеер Дельфтский. и читающая письмо. Д. Ве- 

ласкоес. Менины. (4 @тр.). .-....- à ; s». 152—189 
Ф. Снейдерс. Фруктовая лавка. П. П. p y e e H c. aiu Hà JIbBOB. я. Pesaonamn. 

Еврейское кладбище. Рембрандт. Ночной дозор. Д. Веласкес. sq Сдача 


Бреды. Н. Пуссен. Аркадские пастухи. (4 стр.) ...... 160—161 
9. Мане. Бар в Фоли-Бержер. В. Ван Гог. Кафе-терраса в Ans II. с езанн. 
Пьеро и Арлекин. А. Матисс. Красные рыбки. (4 стр.) .... 184—185 


К. Коро. Воз сена. Ф. Гойя. Групповой портрет семьи короля Hia IV. r. K yp- 
бе. Похороны в Орнане. К. Моне. Дама в саду. О. Ренуар. Девушки в черном. 
К. Писсарро. Бульвар Монмартр в Париже. П. Пикассо. Старый еврей с маль- 
чиком. Герника. Х. О’Горман. Библиотека в Мехико. Д. Ривера. Росписи На- 
ционального дворца в Мехико. a QML) 4 * 4 44 - dd x 4 m Ww AMT. x oO ATA TERN 
ео ПН 4. «4 4 — - 4 * CE 8 * ow o 4 M осень. V ww W x < AE AU 
На обороте: Д. Г. Левицкий. а M. A. ниве 
Церковь Покрова на Нерли. Церковь Вознесения в Коломенском. А. Д. 3 ахаров. gro 
ралтейство. Ф. С. Рокотов. Портрет неизвестной в розовом платье. Ф. И. Шубин. 
Портрет А. М. Голицына. В. В. Растрелли. Зимний дворец. К. П. Брюл- 
лов. Последний день Помпеи. А. Н. Воронихин. Казанский собор. А.А. Иванов. 


Явление Христа народу. Голова раба.( 4 стр.) .. .................. 240—24 
А. д. Наавов. Ве 2.5493» V WOW x Rc. 32 о. 
На обороте: В. Г. Перов. | роненаыя Аба у заставы. à оао 
В. Г. Перов. Проводы покойника. В. И. Суриков. ИО. B "Беван .... 206—257 
На обороте: И. И. Левитан. Вечерний звон. В.Э. Борисов-М усатов. Водоем. 
A.RK.Ganpatcon I paus npuLuoTONM uua 9-9 o9 oos o9 ow wo» 5 4 0w £o» 04 Ws o - UE UU 


На обороте: В. И. Суриков. Боярыня Морозова ....... 
И. Е. Репин. Этюд к картине «Заседание Государственного DICA и. И. а витан. 
Март. М. А. Врубель. Портрет Н. И. и В. А. Серов. Девочка с 
ПЕСЕН ес 272—273 
К. С. Петров-Водкин. 1918 год в Петрограде. M. B. т реков. За Перов 
Конной Армии. П. П. Кончаловский. Полотер. А. А. Дейнека. Будущие 


ОЧНО ооо оо ооо ео села 304—305 
М. В. Нестеров. Портрет И. П. Павлова. Б. И. Иогансон. Допрос коммунистов. 

М. С. Сарьян. Горы. А. А. Пластов. Ужин тракториста. (4 стр.). ...... 312—313 
В. И. Мухина. Рабочий и колхозница. С. В. Герасимов. Лед прошел. Г. Г. 

Нисский. Февраль. Подмосковье. А. А. Пластов. Сенокос. С. А. Чуйков. 

Утро. Б. М. Неменский. Машенька. Т. Салахов. Ремонтники. (4 стр.) . . 328—329 
А. А. Иванов. Аполлон, Газциит и ВИПарИе. . уфе 0x 9 x €» 4 3936-57 

На обороте: Музыкальные инструменты. Гобелен . . еее еее еее 
Советский ово, (2 вру ооо 4 9X3 €* x * нь ан 520—524 


О ЧЕМ РАССКАЗЫВАЕТСЯ В этом томе 


Дорогие юные читатели! Советский народ, руководимый Коммунистической 
партией, успешно строит коммунистическое общество. Вам, молодому поколению, 
предстоит не только активно участвовать в этом великом преобразовании нашей 
страны, но и работать и жить при коммунизме. 

Член коммунистического общества должен быть всесторонне развитым челове- 
ком. А для этого он должен обогатить себя знанием не только науки и техники, но 
и искусства. 

Искусство доставляет человеку много радости, учит видеть в жизни и в людях 
и прекрасное, и безобразное, помогает познавать жизнь в прошлом и настоящем, меч- 
тать о прекрасном будущем. 

В эпоху расцвета нашей социалистической культуры советскому народу и его 
подрастающему поколению даже в самых далеких уголках Советского Союза доступ- 
ны все виды художественных богатств. Для вас, дорогие друзья, миллионными тира- 
жами издаются книги, пишутся пьесы, выпускаются кинофильмы. Вы можете зани- 
маться в литературных, драматических, хоровых и многих других творческих круж- 
ках; вы можете слушать лекции по истории искусства, знакомиться с произведениями 
лучших композиторов и художников в школе, по радио и телевидению, смотреть 
кинофильмы об искусстве. 

Этот том введет вас в мир искусства, в мир прекрасного, познакомит с историей 
живописи, музыки, танца, театра, кино и цирка, расскажет о наиболее выдающихся 
явлениях советского искусства. 

Произведения, созданные художниками, музыкантами и архитекторами, — заме- 
чательная летопись и прошлого, и настоящего человечества, летопись его дум и чая- 
ний, его борьбы за светлое будущее. Чтобы лучше читать эту летопись по произведе- 
ниям различных искусств, надо знать хотя бы в общих чертах историю искусства, 
разбираться в особенностях каждого вида искусства, в его языке, выразительных 
средствах. — 

Общие сведения о том, что такое искусство, как оно развивалось, вы получите 
из статей, помещенных в начале книги. А о сущности того или иного вида искусства 
прочтете в статьях, помещенных в начале каждого раздела. Вы найдете в книге и 
статьи, рассказывающие об искусстве Египта, Китая, Индии и других стран, начиная 
с древних эпох и кончая 60-ми годами ХХ в. После общих обзорных статей в боль- 
шинстве случаев идут очерки о жизни и творчестве крупнейших мастеров искусства. 
Помимо текстовых рисунков, в книге имеются цветные и черно-белые полосные иллю- 
страции на отдельных листах. В соответствующих статьях вы найдете на них ссылки. 

История искусства почти не изучается в школе. Между тем искусство становится 
потребностью советских людей. Разве не интересно познакомиться с важнейшими 
архитектурными стилями или узнать о том, как развивался театр, какой путь прошло 
самое молодое, но уже ставшее наиболее популярным из искусств — искусство кино! 
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Слова, звуки, краски, твердый мрамор и гранит благодаря труду замечательных 
художников вместили в себя всю историю жизни человечества, стали памятником его 
борьбы за всеобщее счастье. Задача данного тома энциклопедии — открыть читате- 
лям двери к этим богатствам науки и культуры. 

Из-за недостатка места в книге нам приходилось выбирать из колоссального 
материала истории искусства лишь наиболее существенное, лишь самые необходимые 
сведения и понятия. Узнать более подробно о жизни и творчестве художников. му- 
зыкантов, актеров вам помогут книги, указанные в рекомендательном списке (статья 
«Что читать по искусству»), помещенном в конце книги. В конце тома имеется 
также словарь-указатель, поясняющий ветречающиеся в статьях имена, понятия 
и термины. 

В работе над томом принимали участие хорошо известные вам писатели, деятели 
искусства, крупнейшие ученые и педагоги нашей страны. Они писали свои статьи, 
стремясь раскрыть перед вами сокровища искусства — как прошлого, так и настояще- 
го, помочь вам понять место и значение искусства в жизни и борьбе народов за свет- 


лое будущее. 
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ЧТо ТАКОЕ 
Попытаемся дать определение... 


На вопрос, что такое искусство, ответить 
и легко и трудно. Проще всего сказать: искус- 
ство — это художественная литература, живо- 
пись, скульптура, музыка, кино, театр, архи- 
тектура. Но это еще не ответ, а только перечис- 
ление различных видов искусства. Гораздо 
труднее дать логическое определение, т. е. 
указать на то общее, что лежит в основе всех 
этих видов. Почему, в самом деле, мы объеди- 
няем их одним понятием «искусство»? Ведь они 
очень разные! Что общего между романом и 
статуей, между симфонией и рисунком, меж- 
ду кинофильмом и архитектурным соору- 
жением? 

Можно сказать так: искусство — это эсте- 
тическая деятельность человека. Пишет ли 
он роман или картину, танцует в балете или 
проектирует монумент — он создает эстети- 
ческие ценности. Это уже больше похоже на 
определение. 

Однако оно сразу вызывает встречный во- 
прос: а что значит эстетическая деятельность? 
Мы можем расшифровать наше определение, 
пояснив, что эстетическая деятельность со- 
вершается по законам красоты, направлена на 
созидание прекрасного и возбуждает положи- 
тельные эмоции. И это будет в общем верно, 
но опять несколько расплывчато. Ведь стремле- 
ние к красоте проявляется и в науке, и в труде, 
и в повседневном обиходе. Всякое творчество 
в широком смысле слова есть творчество по за- 
конам красоты. Что же касается эмоций — вол- 
нения, радости, восхищения, смеха, сострада- 
ния, то они, как известно, вызываются не толь- 
ко искусством. Эти замечания серьезны, и даль- 
ше мы к ним вернемся. 

А с другой стороны — разве в искусстве 
все и всегда прекрасно? Разве оно не показы- 
вает нам на каждом шагу и безобразное и оттал- 
кивающее? Что прекрасного в продажных и 
глупых героях «Ревизора» Гоголя? 

На это ответить сравнительно легко: не 
нужно смешивать предмет, отраженный в ис- 
кусстве, с самим произведением искусства. 
Есть известное изречение: «Нарисовать пре- 
красного старика и прекрасно нарисовать ста- 
рика — не одно и то же». Произведение искус- 
ства может иметь своим предметом сколь угодно 
безобразные явления действительности, но само 
быть прекрасным. Прекрасным в своем понима- 
нии и оценке безобразного, в своей выразитель- 
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ИСКУССТВО 


ности, в гармонии своих элементов. Герои «Ре- 
визора» ничтожны, но комедия «Ревизор» как 
произведение искусства прекрасна. 


Красота и правда 


Вообще говоря, красота и в жизни и в при- 
роде совсем не означает миловидности, прият- 
ности. Она нечто большее — сила духа, гармо- 
ния, глубина понимания. В искусстве красота 
неотделима от внутренней правды, хтарактер- 
ности. Об этом хорошо сказал скульптор Ро- 
ден: «В искусстве прекрасно только характер- 
ное. Характер — это глубокая правда любого 
явления природы, все равно — прекрасно оно 
или безобразно». 


Что общего между романом и статуей, между симфонией и 
рисунком, между кинофильмом и архитектурным сооружением? 
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Балерина не просто танцует — она танцует влюбленную де- 
вушку, умирающего лебедя, злую колдунью, радость, 
скорбь... 


Таким образом, произведения искусства 
(истинного, неподдельного) являются эстети- 
ческими ценностями, независимо от того, пре- 
красные или безобразные явления жизни в них 
отражены. Эстетическая ценность произведе- 
ний искусства определяется мерой внутренней 
правды, т. е. качеством отражения. Но если 
так, то сама собой напрашивается необходи- 
мость дополнить наше первоначальное: опреде- 
ление искусства как эстетической деятельности 
понятием отражения. Искусство — эстетичес- 
кое отражение действительности. 

Этим, кстати, мы ответим и на возражения 
нашего воображаемого собеседника о том, 
что эстетические ценности добываются не 
только искусством. И это правда. Красота 
есть и в математике, и в конструкции машины, 
и в спорте, и в шахматах, и во многом другом, 
что делают люди. Но только в искусстве красота 
связана с широким эстетическим отражением 


жизни. Шахматная партия изящна сама по се-' 
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бе и в себе: она ни о чем другом, кроме себя са- 
мой, не говорит нам. Гимнастические упраж- 
нения тоже красивы, но и гимнаст ни о чем 
не рассказывает — он только действует в пре- 
делах своей спортивной задачи. Где же прохо- 
дит тонкая грань, отделяющая гимнастику от 
искусства — например, такого близкого к ней 
искусства, как балет? Она проходит, видимо, 
там, где пластические телодвижения начинают 
передавать некое содержание, о чем-то расска- 
зывать. Балерина не просто танцует — она тан- 
цует влюбленную девушку, умирающего лебе- 
дя, злую колдунью, радость, скорбь. Здесь эсте- 
тическое действие перерастает в эстетическое 
отражение, здесь начинается искусство. 

То же в архитектуре или в прикладном ис- 
кусстве. Об одном здании мы скажем, что это 
просто дом, произведение строительной тех- 
ники, — пусть даже оно построено добротно. 
О другом — что это художественное произве- 
дение, потому что оно не просто защищает 
человека от внешней среды, но, сверх того, 
говорит нам о вкусах, нравах, идеалах людей 
и о времени, в которое они живут (см. ст. «Ар- 
хитектура»). 


Художественный образ 


В искусстве мы всегда воспринимаем не 
только то, что непосредственно сообщается на- 
шему зрению или слуху, не только само дейст- 
вие, сам предмет, но и то, что кроется за ним. 

Сущность того, что принято называть худо- 
жественным образом, в том и заключается, 
что он в ограниченной форме выражает безгра- 
ничное содержание, в немногом выражает мно- 
гое, в отдельном — всеобщее. 

О чем говорится в повести Хемингуэя «Ста- 
рик и море»? О том, как старый рыбак поймал 
большую рыбу и потерял ее? Как будто бы толь- 
ко 0б этом, — но огромный мир чувств и целая 
философия жизни встают за этим скупым, сдер- 
жанным повествованием. 

Что изображает монументальная скульптура 
Мухиной «Рабочий и колхозница» — широко 
шагающих мужчину и женщину? Да, в ней все- 
го две фигуры, но в них вместился пафос целой 
исторической эпохи, идея неотвратимого дви- 
жения нового мира в будущее. 

`Или вот совсем скромное, маленькое про- 
изведение — рисунок французского художника 
ХХ в. Домье: нарисовано ведро и прислонен- 
ная к нему метла. Казалось бы, что тут такого? 
А вы смотрите на этот рисунок, и он вас до глу- 








ЧТО ТАКОЕ ИСКУССТВО 
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Огромный мир чуветв и целая философия жизни встают за 
скупым повествованием Хемингуэя о старом рыбаке, поймав- 
шем большую рыбу... 


бины души трогает, погружая в атмосферу 
жизни трудовой бедноты, навевая целый рой 
представлений и чувств. 


Поэтому и чувства, вызываемые искусст- 
вом, — особые чувства, не совсем такие, как 


в обыденной жизни. Они велики, масштабны, 
они снимают границы между отдельным чело- 
веком и целым человечеством. Сострадая, на- 
пример, Макару Девушкину, герою повести 
Достоевского «Бедные люди», мы сострадаем 
всем вообще «маленьким людям». 

Итак, мы пришли к выводу, что искусство — 
деятельность, эстетически отражающая жизнь, 
опражающая ее в художественных образах, 
которые, как в фокусе, собирают в себе много- 
образные черты действительности. Но теперь 
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перед нами встает еще один неизбежный во- 
прос: какую роль, какую социальную функцию 
выполняет искусство в обществе? 


Искусство было всегда 


Искусство увлекательно, оно волнует, вы- 
зывает большие чувства. А что оно делает прак- 
тически для совершенствования жизни? Разве 
оно так же необходимо для жизни, как хлеб 
и вода, и так же нужно для прогресса жизни, 
как наука? Может быть, оно — духовная рос- 


_кошь, без которой можно обойтись? 


Вообразите себе нашего пещерного предка, 
одетого в звериные шкуры и вооруженного всего 
только каменным топором и дубиной против 
опасностей, подстерегающих его за каждым де- 
ревом. Ему было не до роскоши: суровая борь- 
ба за существование должна была поглощать 
его целиком. Однако этот первобытный человек, 
еще пленник природы, уже был и художником. 

Некоторые древние пещеры представляют 
собой прямо-таки подобие музеев: стены и по- 
толки покрыты нарисованными краской, выре- 
занными и выцарапанными силуэтами зверей — 
бизонов, мамонтов, диких лошадей, оленей. 
Встречаются и скульптуры животных, высечен- 
ные из скалы. Подумайте, какая это была 
тогда трудоемкая работа. И кроме того, люди 
каменного века (судя по аналогии с современ- 
ными отсталыми племенами) отдавали свое 
время пляскам, пению, разыгрыванию театра- 
лизованных сцен охоты (см. ст. «Первобытное 
искусство»). Они, конечно, еще не называли 
эти свои занятия искусством, — вероятно, та- 
кого слова вовсе не было в их небогатой речи, 
а такого понятия — в их сознании. То, что мы 
теперь называем искусством, для них было 
одновременно и актом познания, и магическим 
обрядом, и воспитанием трудовых навыков, 
и средством сплочения коллектива. Искусство, 
таким образом, старше науки, старше земледе- 
лия, старше государства... оно моложе разве 
только труда, этого прародителя всего челове- 
ческого. 

Проходят тысячелетия. Возникают древ- 
нейшие цивилизации — Древнего Египта, Асси- 
рии, Древней Греции (см. статьи раздела «Искус- 
ство древнего мира и средневековья»). Общество 
разделилось на классы, его организация услож- 
нилась, создалась сильная государственная 
власть. Человек уже подчиняет себе природу, 
его знания о мире колоссально возросли, он 
занимается математикой, астрономией, филосо- 
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Искусство было всегда и будет вечно... 


фией. Науки заняли в обществе почетное место. 
Может быть, искусство теперь оттесняется на 
задний план, угасает? Ничуть не бывало — те- 
перь-то и начинается его настоящий расцвет. 
Античная Греция была покрыта прекрасными 
храмами и статуями, — римский историк писал, 
что в Афинах было больше статуй, чем жителей. 
На огромных открытых сценах ставились тра- 
гедии профессиональных драматургов, устраи- 
вались ссстязания певцов и музыкантов. 


Искусство продолжало и дальше свой путь . 
в веках. Вслед за социальными переменами. 


видоизменяются его характер, стиль, предметы 
и способы изображения, а место, занимаемое 


искусством в жизни, остается огромным. И HM- 


когда, какие бы трудные ни были времена, лю- 
ди не переставали творить практически беспо- 
лезные сочетания слов, звуков, красок. Време- 
нами искусство переживает кризис, но никог- 
да не умирает, возрождаясь и обновляясь с 
обновлением общественных отношений. 


Искусство—и познание, 
и созидание, и общение 

Очевидно, искусство служит людям как по- 
знание? Но разве наука, достигшая в наше вре- 
мя таких высот, не удовлетворяет сполна жа- 
жду познания и почему необходим еще иной вид 
познания — художественный? 

Поставим вопрос шире: что вообще пред- 
ставляет собой положительная деятельность 
общественного человека? По-видимому, ее мож- 
но свести к трем основным процессам: производ- 
ству материальных и духовных ценностей, по- 
знанию и, наконец, общению людей между собой. 
Эти три процесса взаимосвязаны и невозмож- 
ны друг без друга: чтобы что-то создавать, на- 
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до познавать свойства и законы окружающего 
мира и при этом действовать совместно и согла- 
сованно с другими людьми, т. е. разумно об- 
щаться. Однако в развитом обществе эти процес- 
сы осуществляются разными профессиональ- 
ными группами людей. Ученые заняты исследо- 
ванием существующего, познанием его законов, 
но сами они, как правило, новых предметов, 
новых материальных ценностей не производят. 
Это делают уже другие: рабочие, инженеры, 
строители. А третья категория профессий об- 
служивает сферу самых разнообразных связей 
внутри общества. Это государственные и 0б- 
щественные деятели, педагоги, врачи, юристы, 
работники торговли и т. д. 

Такое разделение труда кажется необходи- 
мым и разумным, но оно имеет свои отрицатель- 
ные стороны, которые в особенности сказы- 
ваются в эпоху капитализма, когда разделение 
труда доходит до крайнего раздробления. Че- 
ловек оказывается замкнутым в свою узкую 
специальность, как в клетку, отгораживающую 
его от остального мира, и живет не всей полно- 
той своего существа, своих способностей и воз- 
можностей, а только их небольшой частицей. 
Его человеческая сущность ограничивается 
и обедняется. Об этом много писал Маркс, 
указывая, что калечащее действие разделения 
труда не является исторически непреодолимым. 
Оно будет преодолено в коммунистическом об- 
ществе, где «никто не ограничен исключитель- 
ным кругом деятельности, а каждый может со- 
вершенствоваться в любой отрасли». Но в пред- 
шествующей истории, говорил Маркс, это за- 
крепление за каждым особого круга деятель- 
ности является одним из главных моментов. 

С художниками дело обстоит иначе. Сам 
характер их деятельности не позволяет им за- 
мыкаться в кругу узких интересов. Он требует 
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от художника наибольшей раскрытости миру, 
наибольшей отзывчивости и широты индиви- 
дуального бытия: это заложено как условие 
в самой деятельности эстетического отраже- 
ния. Итак, даже внутри раздробленного мира 
искусство представляет собой фактор, противя- 
щийся раздроблению, и это необычайно важно. 

Анализируя природу искусства, мы видим, 
что три названных процесса человеческой 
деятельности в нем как бы совмещены и пред- 
ставляют нечто единое, слитное. 

В самом деле, эстетическое отражение дей- 
ствительности есть тем самым ее познание. 
Но искусство не только познает. Оно, сверх 


того, еще и творит, созидает. Ведь каждое 
произведение искусства — картина, фильм, 
поэма — представляет собой некий искусно 


созданный прекрасный предмет: в этом смысле 
искусство иногда называют священным ремес- 
лом, а художника — мастером. Б искусстве ма- 
ло что-то переживать, понимать — надо еще 
уметь делать, уметь воплотить, материали- 
зовать пережитое и познанное. И художник 
это делает сам, не передоверяя никому другому. 

И наконец, — это, может быть, самое глав- 
ное — искусство есть общение между людьми. 
Самое высокое, духовно-нравственное общение, 
обмен не только идеями, но и чувствами. Оно 
обладает колоссальной силой внушения и яв- 
ляется сильнейшим средством воспитания, фор- 
мирования личности. 

В этом единстве функций — познания, со- 
зидания и общения — каждая из них выступает 
в своеобразном качестве, неся в себе человечес- 
кое, духовное содержание. 

Что, собственно, познает искусство, каков 
предмет его познания? Весь мир? Да, но под 
особым углом зрения, а именно мир с пози- 
ций человеческого отношения к нему, челове- 
ческого восприятия мира. Наука, особенно 
если говорить о точных или естественных 
науках, познает законы природы, независимые 
от человека. Наука поэтому абсолютно объек- 
тивна: физик не должен давать волю своим 
эмоциональным предпочтениям, своим жела- 
ниям видеть действительность такой, а не дру- 
гой, он должен остерегаться слишком приме- 
шивать свое «я» к своим выводам. А худож- 
ник никак не может и не должен отрешить- 
ся от выражения своей личности в искусст- 
ве, потому что постигаемый им мир — это мир, 
зависимый от человека, искусство же — само- 
познание человечества. Какие мы сами, какие 
сокровенные возможности в нас заложены, как 
мы понимаем добро и зло, чего мы ждем от на- 


шего, человеческого мира и чего нам в нем недо- 
стает — вот какого рода знания несет нам 
искусство. И воспринимаются они иначе, чем 
научные истины. Ведь искусство не только по- 
знание, но и духовное общение; чтобы такое 
общение состоялось, нужно взаимопонимание 
между художником и читателем (зрителем, 
слушателем). Оно возникает при соответст- 
вующей душевной настроенности со стороны 
воспринимающего. Другими словами: восприя- 
тие искусства — процесс активный, а не пас- 
сивный, обе стороны как бы идут друг другу 
навстречу. Зерно, брошенное художником, 
должно упасть на благодатную, подготовлен- 
ную почву — тогда оно даст всходы. Художник 
велик, если он уловил думу времени, если он вы- 
сказал то, что уже бродило и назревало в серд- 
цах его современников, но еще неясно ими 0с0- 
знавалось. | 

Художник не только доводит это смутно 
бродящее до духовной проясненности, но и ма- 
териализует его в том, что он творит. Эта «модель 
мира» и есть произведение искусства: то, что 
художник познал и открыл, закрепляется в нем 
на века. Поэтому общение людей посредством 
искусства долговечно и прочно. 


Mock ck 


Искусство — прообраз универсальной твор- 
ческой деятельности, неурезанной, нерасчле- 
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Художник не может быть замкнут в свою узкую специаль- 
HOCTb—OH должен быть открыт миру, он должен отзываться 
на все, что происходит на земле... 
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Искусство есть духовное общение между людьми. но, чтобы оно состоялось, нужно взаимопонимание между художником 
и читателем или зрителем, слушателем... 


ненной, воссоединяющей в себе работу ума, 
сердца и рук. Оно расширяет границы лично- 
сти, не допуская ее замкнуться в самой себе. 
Роль искусства была неизменно велика на всех 
этапах человеческой истории. Она вырастает 
еще больше в эпоху социализма, являющегося 
первым этапом коммунистического общества: 


Когда же будет построено коммунистическое об- 
щество, можно думать, что значение искус- 
ства возрастет, как никогда, и самые различ- 
ные виды человеческой деятельности, производ- 
ственной и научной, в свою очередь сблизятся 
по своему характеру с деятельностью ху- 
дожественной. 


ИСКУССТВО СОоЦИАЛИСТИЧЕСКОГО РЕАЛИЗМА 


Искусство, которое правдиво отображает 
жизнь общества в ее революционном развитии 
и способствует приходу светлого будущего, 
и есть искусство социалистического реализма. 

Искусство это родилось в эпоху борьбы и побе- 
ды рабочего класса. Оно — продолжение тра- 
диций мирового реалистического искусства. 

Основоположником направления социалис- 
тического реализма в литературе был великий 
пролетарский писатель Максим Горький (см. 
т. 11 ДЭ, статьи «А. М. Горький», «Социалисти- 
ческий реализм — метод советской литературы»). 
Вслед за ним и другие писатели, художники, 
скульпторы, актеры и режиссеры сделали ге- 
роями своих произведений рабочих, крестьян — 
тех, кто должен победить в надвигающейся 
революции. И они действительно победили. 

С рождением Страны Советов искусство со- 
циалистического реализма расцвело во всех 


22 


видах и жанрах. Это можно увидеть, обратив- 
шись, например, к театру, который обладает 
особенно сильным воздействием на людей, 
потому что каждый спектакль — это итог твор- 
ческих усилий большого коллектива. 

Посмотрите спектакль «Егор Булычов и дру- 
гие», поставленный многими театрами нашей 
страны. Эта замечательная пьеса, широко при- 
знанная и любимая зрителем, написана в 1932 г. 
Горьким — зрелым мастером, достигшим пол- 
ного расцвета своего таланта. В чем же заклю- 
чается сюжет «Егора Булычова»? 

Купец, наживший большое состояние, в те- 
чение многих лет верил в незыблемость капита- 
листического уклада и церкви, считал такое 
положение вещей нормальным. Но вот война, 
разруха, голод и страшная нищета народа за- 
ставляют его задуматься, а затем и совсем разу- 
вериться в правильности уклада жизни. Разо- 
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чаровался Булычов и в религии и церкви, 
которая призывала народ к смирению и именем 
бога направляла на кровопролитную войну. 
Булычов наконец понимает, что и сам он «не 
на той улице жил». Слабея и морально и физи- 
чески, он тяжко заболевает. А вокруг него раз- 
горается борьба. Его дочь Шурка, студент Тя- 
тин, революционер Лаптев хотят ему помочь, 
открыть правду. Но вся семья во главе с 
попом Павлином стремится удержать Булы- 
чова в прежних воззрениях на жизнь. 
Спектакль по этой пьесе режиссер мог бы 
поставить по-разному. Ведь можно пьесу Горь- 
кого поставить и так, что она превратится 
в мрачную семейную драму, в повествование 
об умирающем купце. И больше ничего. Но для 
того чтобы спектакль «Егор Булычов» отвечал 
требованиям искусства социалистического реа- 
лизма, режиссер должен стремиться оттенить 
социальное звучание пьесы и особенно ярко 
выявить те места в ней, где видны ростки свет- 
лой, новой жизни. Подчеркивая и выявляя это, 
создатели спектакля — в Театре им. Евг. Вах- 
тангова Б. Захава (1932), во МХАТе Вл. И. Не- 
мирович-Данченко и В. Сахновский (1954) — 
добивались того, чтобы зритель ясно почувст- 
вовал, как закономерна сама смерть Булычо- 
ва — представителя умирающего класса. По- 
тому его смерть и не вызывает особого сожале- 
ния. Ведь в то самое время, когда больной Бу- 
лычов мечется, не зная, что ему делать, за ок- 
нами его мрачного дома уже слышатся молодые 
голоса, звучат революционные песни. Это но- 
вое, сильное поколение, которое знает, что ему 
делать. Шоурка распахивает окна, в комнату 
врывается струя свежего воздуха, напоенного 
революционным духом восставшего народа. Са- 
ма Шурка с развевающимися рыжими волосами 
подобна горящему факелу. Завороженно гля- 
дит она на улицу, радостно приветствует рабо- 
чую демонстрацию. И мы верим — она найдет 
место в жизни и будет жить «на своей улице». 
Столь же ярко черты социалистического реа- 
лизма выражены и в искусстве других совет- 
ских мастеров: живописцев, композиторов, гра- 
фиков, скульпторов, кинематографистов. 
Что же объединяет лучшие произведения 
советских художников — представителей раз- 
личных видов искусства, будь то скульп- 
тура В. Мухиной «Рабочий и колхозница» 
или балет Б. Асафьева «Пламя Парижа», 
гордость советского киноэкрана — фильмы 
«Броненосец «Потемкин» режиссера С. Эй- 
зенштейна и «Чапаев» братьев Васильевых 
или полотно «Допрос коммунистов» Б. Иоган- 


сона и армянские пейзажи М. Сарьяна, «Оптими- 
стическая трагедия» Вс. Вишневского или 
«Ленинградская симфония» Д. Шостаковича, 
под знамена самого передового направления 
в искусстве — социалистического реализма? 
Прежде всего это подлинный оптимизм и чело- 
вечность, это общность идейных позиций и 
взглядов, общность мировоззрения, это высо- 
кая идейность, глубокая народность и партий- 
ность. 

Свое замечательное произведение —«Ленинград- 
скую симфонию» Шостакович написал в годы Ве- 
ликой Отечественной войны в осажденном Ле- 
нинграде. Композитор с потрясающей силой и 
убедительностью выражает в музыке мужество 
советского народа, уверенность, что будут раз- 
громлены полчища, которые дерзнули втор- 
гнуться в великую страну социализма. 

Искусство социалистического реализма при- 
влекательно для всех передовых людей мира 
и для всех прогрессивных художников. Неда- 
ром среди творцов этого направления, идущих 
вместе с пролетариатом, такие крупные мастера, 
как писатели Л. Арагон, Н. Хикмет, Б. Брехт, 
скульптор Ф. Кремер и многие другие... 

Искусству социалистического реализма 
свойственны 0собое обаяние художественного 
открытия мира, глубокая правда жизни, кото- 
рую ощущает каждый зритель, читатель, слу- 
пгатель. Это не просто достоверное изображение 
того, что встретилось мастеру, но, кроме того, 
еще и открытие для всех постигнутых худож- 
ником законов жизни, закономерностей ее дви- 
жения. Художник социалистического реализма 
предвидит и показывает нам те, может быть, 
едва заметные ростки, из которых вызреет 
новое, светлое, чему суждено победить. И за 
это новое художник призывает бороться во 
имя торжества гуманизма, для счастья всего 
человечества, убеждая нас силой искусства в 
величии и благородстве прогрессивных идей. 

Ведь у трудящихся и у тех, кто посвятил 
им свой художественный талант, — цели еди- 
ные, хотя и разные пути. Об этом с высокой 
поэтической страстностью говорил Маяковский: 


Пролетарии 
приходят к коммунизму 
низом— 
низом шахт, 
серпов и вил,— 
я KR 
с небес поэзии 
бросаюсь в коммунизм, 
потому что 
нет мне 
без него любви. 








изовразительное 
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ТВОРИТЬ И ТРУДИТЬСЯ! 


Вы молоды, пытливы и любознательны, современники счастливой эпохи, когда 
на обломках старого мира воздвигается светлое, просторное здание нового мира — 
коммунизма. 

Вы, законные наследники многих и многих поколений борцов за свободу, можете 
и должны обладать теми духовными богатствами, которые накоплены людьми, не ща- 
дившими себя во имя созидания прекрасного. 

Подлинная красота искусства вечно живет в памяти народов и поколений. Ког- 
да осмысливаешь великие произведения, оставленные нам в наследство ваятелями 
прошлого, прежде всего поражает сознательное стремление мастеров раскрыть все 
величие и безмерную красоту человека. 

Подлинный художник-творец идет вперед, а не цепляется за то, что было найдено 
и выполнено другими. Надо поднимать целину и в искусстве, вгрызаться в глубокие 
пласты жизни, отделять сердцевину от всего поверхностного, наносного, пробиваться 
к центру, а в центре искусства — человек и его думы. 

Без труда, постоянной сосредоточенности, настойчивости и высокого чувства 
гражданской ответственности любой талант так и останется неразвитым. Мозг и руки... 
Их единство всегда творило чудеса. Нет труда без умелых рук, без опыта, без воли 
к конечной цели. 

Учитесь работать не только у великих художников, но и у тружеников всех про- 
фессий; вырабатывайте в себе характер рабочего человека. 

Молодость всегда озаряет искусство. Порывы юных, их отзывчивость и воспри- 
имчивость рождают творческий подъем в искусстве. В любом возрасте оберегайте 
чувство мололости. 

Гуляйте, друзья, ходите в походы, увлекайтесь футболом, но и любите искусство. 
Укрепляйте мускулы, но и воспитывайте свой вкус, отличайте поддельное, фальши- 
вое от подлинной красоты. 

Друзья, обгоняйте время! Живите так, чтобы каждый день казался новым. Толь- 
ко так можно сохранить драгоценный огонь задора. 


Жить надо с расправленными крыльями! 
c ‹ M 








ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ 
ИСКУССТВО 
И ЕГО ВИЛЫ 


ЧТО ТАКОЕ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 


В этой части тома, которая называется 
«Изобразительное искусство 
и его виды», мы расскажем вам о живо- 
писи, скульптуре, графике и архитектуре. Но 
прежде чем говорить о каждом из этих видов 
искусства, мы должны сказать, почему их на- 
зывают изобразительными, каковы 
их общие черты, что объединяет их и что отли- 
чает от других искусств. 


На фотографии: в одном из залов Третьяковской га- 
лареи. В центре — скульптура работы С. Т. Конен- 
кова «Старичок-полевичок» (1910, дерево). 


Итак, живопись, графика, скульптура и ар- 
хитектура называются изобразительными искус- 
ствами потому, что их образы существуют 
в реальных, зримых формах. В отличие 
от музыки, кино, театра, литературы изобрази- 
тельные искусства не способны передавать мир 
во времени, в движении, в развитии. Они огра- 
ничены только одним мгновением, — мастер не мо- 
жет показать, что было раньше и что будет после. 
Образы изобразительного искусства существуют 
не во времени, а в пространстве, поэтому изо- 
бразительные искусства иногда называют про- 
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странственными. Этот термин, хотя 
он и не так широко распространен, более под- 
ходит для всех рассматриваемых видов искусст- 
ва: ведь произведения архитектуры ничего не 
изображают. Особенно полными и зримыми об- 
разы изобразительного искусства бывают тог- 
да, когда живопись, графика, скульптура и 
архитектура выступают в единстве. 
Изобразительное искусство отображает дей- 
ствительность в зримых формах. Но это во- 
все не значит, что оно показывает нам только 
внешнюю сторону жизни, не раскрывая душев- 
ный мир людей и внутренний смысл событий. 
Напротив. Художник, скульптор, график, так 
же как и композитор и режиссер, кинооператор 
и писатель, по-своему передают существующий 


мир во всей его сложности, учат видеть и пони- 
мать то, что нас окружает. 

Изобразительное искусство существует с 
древнейших времен (см. ст. «Первобытное искус- 
ство»), илюди бережно собирают и пишут его ис- 
торию. Искусство различных стран иэпох обла- 
дает неким общим языком, общими чертами, и по- 
этому мы способны понимать не только творчест- 
во своих современников и соотечественников, но 
и искусство других эпох, стран и народов. Узнав 
тайны языка живописи, скульптуры, архитек- 
туры, вы сможете лучше понять изобразитель- 
ное искусство Древней Руси, Древней Греции 
и Древнего Рима, Франции и Голландии, Испа- 
нии и Германии, искусство наших дней, лучше 
оценить творчество великих мастеров мира. 


sRHBOIIH C5 


{Живопись — один из древнейших видов ис- 
кусства. До наших времен дошли изображения 
животных и людей, сделанные еще в эпоху пер- 
вобытного общества на стенах пещер. С тех пор 
прошли многие тысячелетия, но живопись всег- 
да оставалась неизменным спутником духовной 
жизни человека. В последние века она, бесспор- 
но, самый популярный из всех видов изобрази- 
тельного искусства. Как и всякая самостоя- 
тельная ветвь художественного творчества, 
живопись обладает целым рядом неповтори- 
мых, оригинальных особенностей. Она повест- 
вует о жизни, запечатлевает людей, природу, 
окружающий человека предметный мир посред- 
ством зрительных образов. Эти образы создают- 
ся при помощи целой системы приемов, раз- 
работанных многими поколениями художников. 

Как технически пишется картина? До 
ХУ—ХУГ вв. в Европе е основанием 
(материалом, на котором пишется картина) 
чаще всего служило дерево различных пород, 
а на Востоке — шелк, пергамент, рисовая бу- 
мага и т. д. Современные мастера за сравни- 
тельно редким исключением используют 
в качестве основания холст. Для того чтобы 
холст мог впитать и удержать в себе краску, 
его сначала обрабатывают раствором клея 


«ЖИВОПИСЕЦ, БЕССМЫСЛЕННО СРИСОВЫВАЮ- 
ЩИЙ, РУКОВОДСТВУЯСЬ ПРАКТИКОЙ И СУЖДЕ- 
НИЕМ ГЛАЗА, ПОДОБЕН ЗЕРКАЛУ, КОТОРОЕ 
ПОДРАЖАЕТ В СЕБЕ ВСЕМ ПРОТИВОПОСТАВЛЕН- 
НЫМ ЕМУ ПРЕДМЕТАМ, НЕ ОБЛАДАЯ ЗНАНИЕМ 
ИХ». 

ЛЕОНАРДО ДА ВИНЧИ 
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(проклеивают), затем грунтуют, 
нанося плотный слой специальной смеси. На 
загрунтованный холст красками наносится изо- 
бражение. Современные художники чаще всего 
используют масляные краски. До 
конца ХПУ в. наиболее распространенной тех- 
никой живописи была темпера (краска, 
приготовленная на смеси яйца с водно-клеевым 
раствором, а также с уксусом, квасом или ви- 
ном). Сегодня темпера — лишь одна из техник, 
чаще всего используемая в монументальной 
живописи. Иногда для создания картин берут 
водяные краски (акварель, гуашь) или 
сухие разноцветные мелки (пастель). Од- 
нако эти техники чаще употребляются для созда- 
ния произведений графики (см. ст. «Графика»). 

Прежде чем взяться за кисть, художник 
обычно рисует в предварительных набросках 
(эскизах), а затем и на полотне облик дейст- 
вующих лиц, формы предметов, контуры обста- 
новки, намечает построение (компози- 
ци ю) будущей картины. 

Если рисунок составляет, так сказать, осно- 
ву, скелет живописного произведения, то плоть 
и кровь ее — цвет, колорит, важнейшее 
и драгоценнейшее из преимуществ живописи 
по сравнению с другими видами изобразитель- 
ного искусства. Колорит — это цветовой строй 
картины, богатство и согласованность цветовых 
оттенков. И. Е. Репин писал: «Краски у нас — 
орудие, они должны выражать наши мысли. 
Колорит наш — не изящные пятна, он должен 
выражать нам настроение картины, ее душу, он 
должен расположить и захватить всего зрителя, 
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И. Е. Репин. 


как аккорд в музыке». Художники используют 
цвет не только для передачи реальной окраски 
предметов, но и для создания определенного 
настроения, для целей поэтического воплоще- 
ния замысла. Рассмотрите цветную репродук- 
цию картины Серова «Девочка с персиками» 
(см. илл., стр. 272—273). Голубовато-серый тон, 
оттененный розовым пятном платья девочки, 
пронизывающие каждый миллиметр полотна 
оттенки и отражения трепетного, мерцающего 
света — все это создает то впечатление свеже- 
сти, чистоты, юной радости жизни, которое 
составляет самую сущность картины. А какую 
огромную смысловую роль играют контрасты 
черного и белого в трагическом повествовании 
В. Сурикова «Боярыня Морозова» (см. илл.., 


стр. 264 — 265)! 


Не ждали. 1884. Холет, масло. Государственная Третьяковская 


галерея. Москва, 


Живопись бывает двух основных видов: 
монументальная и станковая. 
Монументальная живопись так или иначе свя- 
зана с архитектурой: это роспись стен и потол- 
ков зданий, украшение их мозаикой, вит- 
ражами, фресками (см. ст. «Монумен- 
тальная живопись»). 

Станковыми называют картины, которые не 
составляют неотъемлемой части какого-то ар- 
хитектурного целого или художественного ан- 
самбля и имеют самостоятельное значение. 
У станковой живописи есть много разновидно- 





стей — жанров. Важнейшие из них — бы- 
товой, исторический, портрет, пейзаж, на- 
тюрморт. 


К историческому ибытовому 
жанрам принадлежат такие полотна, в ко- 
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торых есть действие, рассказ, повествование 
и запечатлены какие-либо современные или ис- 
торические общественные события, сцены из 
повседневной жизни людей. Таковы, например, 
«Утро стрелецкой казни» Сурикова, «Не ждали» 
Репина, «Допрос коммунистов» Иогансона, «Се- 
нокос» Пластова ит. д. 

Сюжет в живописи обладае’ множеством 
своеобразных черт. В отличие от писателя ху- 
дожник не может показать цепь событий, про- 
исходящих в разных местах, в разное время. 
Он ограничен пределами одного момента и неиз- 
менной обстановки. Стало быть, живописец 
должен отыскать и рельефно изобразить такую 
ситуацию, в которой наиболее полно и разно- 
сторонне раскрываются и характеры действую- 
щих лиц, и их взаимоотношения, и весь смысл 
запечатленного события. 

Достижению этой цели помогает художест- 
венный язык живописи. Ведь автор картин расска- 
зывает показывая. В этом зрительном повест- 
вовании и цвет — яркий или тусклый, спокой- 
ный или пламенеющий, и движение линий — 
стремительное, напряженное или плавное, за- 
медленное, и многие, многие другие особенно- 
сти живописного решения обладают большой 
выразительностью, способствуют раскрытию 
чувств, мыслей, настроений. Вот почему содер- 
жание сюжетной картины в. полной мере сможет 
постигнуть лишь тот зритель, который увидит 
в ней не только определенный событийный рас- 
сказ, но и его живописное воплощение. 

Исторический и бытовой жанры предо- 
ставляют художнику широкие и разносторон- 
ние возможности изображения жизни людей, 
окружающего их мира. 

В произведениях иных жанров словно бы 
выделяется, отдельно рассматривается лишь 
какая-то одна из граней бытия. Так, порт- 
рет воспроизводит облик человека. В иных 
случаях герои портретных полотен показаны 
в привычной для них житейской обстановке, 
в других мы не встречаем никаких дополнитель- 
ных деталей (аксессуаров). Но всегда централь- 
ная тема портрета — изображение человека. 

Первая ступень мастерства портретиста — 
умение достигнуть точного сходства с моделью. 
Но это именно только первая ступень. Глав- 
ная и, конечно, самая трудная задача худож- 
ника в этом жанре — правдиво, ярко, убеди- 
тельно раскрыть внутренний мир изображаемо- 


«ЖИВОПИСЬ — ЭТО ПОЭМА В БРАСКАХ; НПОЗ- 
ЗИЯ — ЭТО КАРТИНА В СЛОВАХ». 


* «< e» 
Древнекитайский художник ВАН ВЗЭИ 
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Портрет Декарта. 1640-е годы. Холет, масло 
Лувр. Париж. 


QD. Галье. 


го человека, основные черты его характера, 


психологии. 
Превосходные образцы портретного ма- 
стерства мы встречаем в творчестве Ремб- 


рандта, Веласкеса, Кипренского, Репина, Се- 
рова, Нестерова, Корина и других. 
Произведения живописи, изображающие 
картины природы, относятся к жанру пей- 
зажа. Мастера этого жанра передают наибо- 
лее характерные, типичные, существенные чер- 
ты облика природы той или иной страны, края, 
места. Однако цель подлинного мастера пейзаж- 
ного искусства — не просто запечатлеть тот 
или иной вид, но отразить взаимодействие меж- 
ду миром природы и миром человеческих чувств 
и настроений. А это всегда связано с мировоз- 
зрением художника, определенными идеями, 
переживаниями. Например, пейзаж в знамени- 
той «Владимирке» Левитана (1892, Третьяков- 
ская галерея, Москва), изображающий дорогу, 
по которой в царские времена гнали на каторгу 
арестантов, словно бы сгущает чувства тяжести, 
скорби, глубокой горечи. В пейзаже Саврасова 
«Грачи прилетели» (см. илл., стр. 264—265) 
зрелище ранней русской весны внушает чув- 
ства светлой надежды, легкой, задумчивой 
грусти. Проникновенные образы родной при- 
роды мы встречаем и во многих работах таких 
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мастеров советского пейза- 
жа, как И. Грабарь, М. Сарь- 
ян, С. Герасимов, в карти- 
нах Г. Нисского, А. Дей- 
неки, Ю. Пименова и ряда 
других художников. 

Задача жанра, именуемо- 
го натюрморт, — изоб- 
ражение различных пред- 
метов повседневного обихо- 
да, фруктов, цветов, обста- 
новки человеческой жизни. 
Французское словосочетание 
«натюрморт» в буквальном 
переводе означает «мертвая 
природа». Действительно, в 
картинах этого жанра пока- 
зываются только неодушев- 
ленные предметы. Однако 
подлинно художественные на- 
тюрморты отнюдь не безжиз- 
ненные копии натуры. Так 
же как и в пейзажах, в на- 
тюрмортах своеобразно отра- 
жаются представления совре- 
менников о прекрасном, их 
думы и настроения. Напри- 


мер, в советском отделе Тре-. 


тьяковской галереи вы мо- 
жете увидеть натюрморты 
Машкова «Снедь московская. 
Хлебы» (см. илл., стр. 289), 
«Снедь московская. Мясо, 
дичь). Художник — изобра- 
зил продукты — сочные, 
дразнящие в своем пиршест- 
венном великолепии. Он вос- 
пел обилие даров земли, ее 
плодородие, щедрость. Такой 
характер изображения крас- 
норечиво говорит о жизне- 
утверждающем взгляде на 
мир, полнокровном оптимиз- 
ме. Сходные черты, хотя и 
всякий раз индивидуально 
выраженные, мы можем най- 
ти в замечательных натюр- 
мортах советских художни- 
ков [1. Кончаловского, М. Са- 
рьяна и других. 


Таким образом, все жан- 


ры живописи — каждый по- 
своему — могут выразить 
большие идеи и чувства, вол- 
нующие людей. 





И. И. Левитан. Весна. Большая вода. 1897. Холет. масло. Государсетвен-. 
ная Третьяковекая галерея. Москва. 


Ж. Б. Шарден. Атрибуты искусства. 1760-е годы. Холет. масло. Государствен- 
ный музей изобразительных искусетв им. А. С. Пушкина. Москва. 
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Монументальная живопись 
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Рафаэль. Росписи Станцы 
слева — «Поэзия» («Парнас»). 1509—1511. Ватикан. 
Монументальная жи- В 1918 г. в беседе с наркомом просве- 


вопись всегда связана с архитек- 
турой. Она украшает стены и потолки 
общественных зданий. В прошлом рас- 
писывали главным образом храмы, 
сейчас — дворцы культуры, вокзалы, 
гостиницы, санатории, стадионы. Та- 
кая живопись должна быть выполне- 
на из долговечных материалов, чтобы 
вместе со зданиями существовать 
века. Творцы росписей, изображая ис- 
торические события или сцены из 
современной им жизни, стремятся 
передать свое представление о мире, 
передовые идеи своего времени. Мо- 
нументальная живопись воспитывает 
художественный вкус у широких массе 


зрителей. 
В. И. Ленин придавал большое зна- 
чение монументальной живописи. 


щения А. В. Луначарским В. И. Ленин 
заметил: «Кампанелла в своем «Сол- 
нечном государетве» говорит о том, 
что на стенах его социалистического 
города нарисованы `фрески, которые 
служат для молодежи наглядным уро- 
ком по естествознанию, истории, воз- 
буждают гражданское чувство, сло- 
вом, участвуют в деле воспитания 
новых поколений. Мне кажется, что 
это далеко не наивно и, с известным 
изменением, могло бы быть нами ус- 
воено и осуществлено теперь же...» 
(О Кампанелле см. т. 8 ДЭ, ст. «Том- 
мазо ВКампанелла»). Ленин называл 


такое искусство «монументальной HpO- | 


пагандой», подчеркивая этим силу 
воздействия монументального искус- 
ства на широкие массы трудящихся. 





делла Сеньятура Справа — фреска «Философия» («Афинская школа»), 


Рим. 


Каковы же задачи художника-мо- 
нументалиста? 

Монументальная живопись раепо- 
ложена на стенах, потолках, сводах, 
нередко она переходит с одной стены 
на другую. Рассматривают росписи 
двигаясь по зданию, иногда даже o 
улицы, через большие стекла совре- 
менных зданий. Иначе говоря — мо- 
нументальная живопись воспринимает- 
ся в движении с разных точек зрения; 
и она не должна при этом терять 
своего воздействия на зрителя. 

Художник-монументалист может 
развернуть в живописи сложный рас- 
сказ-повествование, межет соединить 
события, происшедшие в разных мес- 
тах и в разное время. Так, великий 
итальянский художник Микеланджело 
на потолке Сикстинской 





(00, JAM 


капеллы в Риме изобразил мно- 
жество библейских сцен, соединив их 
в единую сложную композицию (1508 — 
1512; см. илл., етр. 132). 

Монументальная живопись по- 
явилась так же давно, как и человече- 
ское жилище. Уже на стенах пещер, 
где укрывался первобытный человек, 
можно увидеть выполненные с удиви- 
тельной наблюдательносестью с©цены 
охоты или просто изображения отдель- 
ных животных (см. ст. «Первобытное 
искусство» ). 

Изучая историю древних культур, 
мы везде ветречаемея © памятниками 
монументальной живописи. Они не 
только доставляют нам художествен- 
ное наслаждение, но и рассказывают 
о жизни, быте, труде, войнах наро- 
дов Древнего Египта, Индии, Китая, 
Мекеики и других стран. 

Извержение Везувия в 79 г. за- 
сыпало пеплом богатый город Римекой 
империи Помпеи. Это сохранило нам 
в неприкосеновенной свежести множе- 
ство росписей. Некоторые из них, 
снятые €O стен, украшают сейчас 
музей в Неаполе. 

Второй период расцвета монумен- 
тальной живописи в Италии связан 
с эпохой Возрождения (XIV — 
XVI BB.). Фрески Джотто, Мазаччо, 
Пьеро делла Франческа, Мантеньи, 
Микеланджело, Рафаэля и для ху- 
дожников нашего времени служат 
образцами художественного мастер- 
ства (см. er. «Искусство итальян- 
ского Возрождения»). 

Художественная культура Древней 
Руси также нашла свое выражение 
_в памятниках монументальной живо- 
писи. — Монументальная живопись 
пришла на Русь из Византии после 
принятия христианства, но быстро 
обрела национальные русские черты. 
Несмотря на то что сюжеты роепи- 
сей имели религиозный характер, рус- 
ские художники изображали людей, 
которых они видели вокруг себя. Их 
святые — это простые русские му- 
жики и простые русские женщины, это 
весь русский народ в его самых благо- 
родных чертах. Главными центрами мо- 
нументальной живописи на Руси были 
Киев, Новгород, Пеков, Владимир, 
Моеква, позднее Ярославль (ем. ет. 
«Древнерусское искусство»). Но и 
за пределами этих больших древних 
городов, в тихих отдаленных мона- 
стырях, также создавались интерес- 
ные роеписи. 

В далеком Ферапонтовом мона- 
стыре, приютившемея на озерах 
бывшей Вологодской губернии, вели- 
кий русский художник Дионисий соз- 
дал росписи, которые восхищают нас 
музыкальностью форм, нежностью, 
чудесным подбором цветов. Краски 
‚росписей Дионисий приготов- 


9 JI9, v. 12 


ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО И ЕГО ВИДЫ 


лял из разноцветных камней, кото- 
рыми усыпан берег озера около  MO- 
настыря. 

Андрею Рублеву, Диониюию; Фео- 
фану Греку обязана русекая монумен- 
тальная живопись своими высшими 
достижениями. Но, кроме этих боль- 
ших мастеров, десятки и сотни худож- 
ников, имена которых остались не- 
известными, создали множество рос- 
писей в России, на Украине, в Грузии 
и Армении. 

В наше время, в связи © огромным 
масштабом строительства, возниклы 
новые возможности для развития мо- 
нументальной живописи. Много твор- 
ческих сил отдали этому искусству 
советские художники В. Фаворский, 
А. Дейнека, Е. Лансере, П. Корин 
и другие. 

Росписи различаются в зависи- 
мости от техники исполнения: фре- 
ска, живопись темперой, мозаика, 
витраж. 

Слово фреска часто непра- 
вильно применяется для определения 
всякой стенной живописи. Это слово 
происходит от итальянского «а1 {гезсо» 
что означает «по свежему», «по сыро- 
му». И действительно, фреска пишется 
по сырой известковой штукатурке. 
Краски — сухой пигмент, т. е. кра- 
ситель в порошке, — разводятея на 
чистой воде. Когда штукатурка вы- 
сыхает, содержащаяся в ней известь 
выделяет тончайшую кальциевую ко- 
рочку. Эта корочка прозрачна, она 
закрепляет находящиеся под ней крас- 
ки, Делает живопись несмываемой и 
очень прочной. Такие фрески дошли 
до нас через столетия мало изменив- 
шимися. 

Иногда по уже сухой фреске пи- 


шут темперой — красками, раз- 
веденными на яйце или казеиновом 
клее. Темпера — также самостоятель- 


ный и очень распространенный вид 
стенной живопиеи. 


Мозаикой называют живо- 
пись., выложенную из небольших цвет- 
ных кусочков камня или емаль- 
ты — специально сваренного для 
мозаичных работ непрозрачного цвет- 
ного стекла. Плитки смальты колют 
на кубики нужной художнику вели- 
чины и из этих кубиков по эекизу 
и рисунку, еделанному в натуральную 
величину (по так называемому кар- 
тону), набирают изображение. Рань- 
ше кубики укладывали в сырую из- 
вестковую штукатурку, а сейчае — 
в цемент, смешанный © песком. Це- 
мент застывает, и кубики ‘из камня 
или емальты прочно в нем закрепляют- 
ся. Мозаику знали уже древние греки 
и римляне. Она была распространена 


также в Византии, балканских стра- 


нах, Италии. Особенно знаменит. сво- 
ими мозаиками итальянекий город 


орегано лед ладьи, педиатра Иное тендтизь зы. ат НИЕ ВИНЕ НЕ АЧНОРУИИЕ Ceci 


Равенна (см. ст. 
тии» ). 

Замечательными мозаиками сла- 
вится храм сев. Софии в Киеве. Их 
создали в ХГ в. совместно с русскими 
мастерами греческие художники, при- 
глашенные князем Ярославом. 

Большим энтузиастом мозаики был 
М. В. Ломоносов. Он устроил в Пе- 
тербурге мозаичные мастерские и на- 
ладил варку смальты. 

В Советеком Союзе древнее искус- 
ство мозаики переживает новый рас- 
цвет. Мозаики можно видеть на стан- 
циях Московекого метрополитена, на 
фасаде Московского Дворца пионеров 
и т. д. 

Витраж состоит из кусочков 
прозрачного цветного стекла, соеди- 
ненных по рисунку пайкой из свинца. 
Сделанные таким образом изображе- 
ния. вставляются в проемы окон. 
Цветные стекла пропускают свет и 
сами светятся. Современная  Tex- 
ника дает возможноеть изготовлять 
витражи и иными способами. 


«Искусство Визан- 





Мозаика 
(близ Афин). 
2-я половина ХТ в. 


Голова ангела. 
Успения в Дафни 


церкви 


Витраж был особенно распростра- 
нен в средние века (см. ст. «Иекус- 
ство средневековья в Западной и 
Центральной Европе» ). В каждом го- 
тическом соборе можно увидеть вит- 
ражи. 

Вее эти способы монументальной 
живописи существуют очень давно, 
они находят широкое применение и 


_в наше время. На основе синтетиче- 
‘ских смол и других современных мате- 
‚риалов ‚разрабатывается и новая тех- 


ника; монументальной живописи. 
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ГРАФИКА 


Что такое графика? 

Это изображение, полученное на бумаге или 
на картоне при помощи карандаша, пера, кис- 
точки или машины, печатающей рисунок с гра- 
вировальной доски. | 

Рисунок, акварель, иллюстрация в книге, 
плакат — все это графика. 

Художники-графики сравнительно редко 
пользуются цветными карандашами. Они ри- 





В. А. Серов. Портрет балерины Т. П. Карса- 
виной. 1909. Графитный карандаш. Государет- 
венная Третьяковская галерея. Москва. 


суют (чаще всего на бумаге) углем, пером 
и тушью, простым карандашом, 
разноцветными мелками, кото- 
рые называются пастелью. 

Рисунки известных мастеров графики так 
же высоко ценятся и так же бережно хранятся, 
как и картины живописцев. Например, в Треть- 
яковской галерее в Москве вы можете увидеть 
великолепные рисунки Валентина Серова, вы- 
полненные углем на холсте или карандашом на 
бумаге. Н его лучшим работам относится «Порт- 
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per балерины Т. П. Карсавиной», сделанный 
графитным карандашом. Линии рисунка хорошо. 
передают изящество и грацию талантливой ба- 
лерины, ее артистичность. 

Другой вид графики — акварель (жи- 
вопись водяными красками) — примерно пол- 
тора века назад процветал в Англии; в осталь- 
ной части Европы акварель совсем была неиз- 
вестна. Английские акварелисты были настоя- 
щими виртуозами; особенно мастерски они 
изображали животных. Постепенно акварелью 
овладели и художники других стран. Прекрас- 
ным акварелистом был Александр Иванов, 
автор знаменитой картины «Явление Христа 
народу» (см. илл., стр. 240—241). Замечатель- 
ный мастер акварельного портрета — советский 
художник Артур Фонвизин. 

Однако есть еще один вид графики, техни- 
чески гораздо более сложный, чем акварель 
и рисунок, — гравюра. | 

Художник-гравёр наносит рельефный рису- 
нок ножом, штихелем (резцом) или иглой 
на металлическую или деревянную доску, с ко- 
торой затем получают на бумаге печатный от- 
тиск (зеркальное изображение этого рисунка). 
Сами оттиски также называются гравюрами 
(или эстампами.. 

Существует множество разновидностей гра- 
вюр. Их различают по материалу и по технике 
обработки досок. Если краска покрывает вы- 
ступающий рельефно рисунок (выполненный; 
как правило, на дереве или на линолеуме), 
гравюра называется выпуклой (или вы- 
сокой). Если краска заполняет только уг- 
лубления, гравюра называется углублен- 
ной (илиглубокой); такая гравюра, как 
правило, делается на металле. 

Гравюра на дереве — ксилогра- 
фия — один из самых старинных способов 
гравирования. В Западной Европе она полу- 
чила распространение в ХУ в. с появлением 
книгопечатания, а в России — в ХУ] в. 

Просушенную и отполированную дощечку 
покрывают тонким слоем белой краски. Затем 
по высохшей краске карандашом наносят рису- 
нок. Линии рисунка гравер оставляет нетрону- 
тыми. Штихелем он удаляет места между линия- 
ми, которые на бумаге должны получиться 
белыми. 

Печатают гравюру такой же типографской 
краской, какой печатают книги, газеты, жур- 
налы. Ее наносят на готовую к печати дощечку 
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В. А. Фаворский. Из иллюстраций к «Маленьким тра- 
гедиям» А. С. Пушкина. «Скупой рыцарь». Барон в подвале. 
1961. Гравюра на дереве. 


специальным валиком, предварительно прока- 
тывая его по каменной плите с краской. 

Бумагу кладут на чугунную плиту печат- 
ного станка. На нее опрокидывают дощечку — 
стороной, смазанной краской. Нажимают ры- 
чаг — сверху опускается другая плита и при- 
давливает дощечку к бумаге. На бумаге полу- 
чается оттиск. 

С одной деревянной доски можно получить 
очень много оттисков — тираж гравюры по 
дереву, как правило, велик. 


Несколько моложе гравюры на дереве гра- 


вюра на цинке — офорт. Но и офорту уже 
четыреста лет. Его техника основана на свой- 
стве металла бурно реагировать с кислотами. 
Гладкую метаялическую доску покрывают сло- 
ем непроницаемого для кислоты лака. По этому 
лаку специальной офортной иглой процарапы- 
вают рисунок. Потом доску кладут на некоторое 
время в ванночку с кислотой. Там, где лак про- 
царапан, кислота проедает в доске желобки, 
точно повторяя нанесенный иглой рисунок. 
Затем лак смывают с доски. Офорт готов к пе- 
чати. Печатают его примерно так же, как и гра- 
вюру на дереве. Только там на бумаге остава- 
лись следы краски, приставшей к выпуклостям 
доски (высокая гравюра), а здесь наоборот— 
отпечатывается краска, застрявшая в желоб- 
ках (глубокая гравюра). 

Сравнительно недавно, в конце ХУПГ в., 
появилась литография — совершенно 
особый вид гравюры. С начала ХХ в. этот спо- 
соб благодаря простоте и легкости исполнения 
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стал популярным’ видом графики. Материалом 
для литографии служит специальный лито-. 
графский камень — очень плотный известняк, 
а также цинковые и алюминиевые пластины. 
На отшлифованном камне (или металлических 
пластинах) рисуют, как на бумаге, жирным 
черным карандашом, а затем травят` камень 
кислотой. Жирные следы карандаша мешают 
кислоте реагировать с камнем. Она воздейст- 
вует только на не покрытую карандашом по-. 
верхность. Затем карандашный рисунок смы- 
вают и наносят типографскую краску, которая 
пристает лишь к непротравленным плос- 
ким (нерельефным) частям камня, 
в точности соответствующим рисунку. 

С литографского камня рисунок перепечаты- 
вается на бумагу, причем в литографии можно 
пользоваться и пером, и кистью, и карандашом, 
можно соскребать и переделывать любую часть 
рисунка, добиваясь выразительности или сход- 
ства. 

Итак, вы познакомились с тремя наиболее 
распространенными видами гравюр. Обычно 
художник выбирает одну какую-нибудь тех- 
нику гравюры в соответствии со своими вкусами 
и задачами своего творчества. Замечательным 
офортистом был великий голландский 
живописец и график Рембрандт, прекрасными 
граверами по дереву — немецкий 
художник Дюрер и советский график Фавор- 
ский (см. статьи «Рембрандт ван Рейн», «Аль- 
брехт Дюрер» и «В. А. Фаворский»). 
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Рембрандт. Портрет матери. 1628. Офорт. 








ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 





Если вы сравните офорт Рембрандта и гра- 
вюру на дереве Дюрера, то сразу заметите раз- 
ницу в самом впечатлении, которое они произво- 
дят. Офорт Рембрандта воздушен, пронизан 
светом, несколько зыбок. Он как будто трепе- 
щет, живет. Альбрехт Дюрер режет по дереву 
уверенно, определенно и точно, тщательно про- 
рисовывая форму предметов. 

Великий французский художник Оноре До- 
мье всем видам графики предпочитал литогра- 
фию (см. ст. «Художники-реалисты середины 
ХХ в.›). Домье сотрудничал в сатирических 
журналах. В своих рисунках он высмеивал 
короля, буржуазию и чиновников. Его лито- 
графии были всегда злободневны. Ему прихо- 
дилось спешить, чтобы рисунок успел попасть 
в номер журнала или газеты. Литография 
оказалась незаменимой для этой всегда срочной 
работы. 

Литография и сейчас пользуется большой 
популярностью среди художников-графиков. 
Посмотрите иллюстрации советского худож- 
ника ЕВ. А. Кибрика к повести Н. В. Гоголя 
«Тарас Бульба» (1945) — они выполнены в ли- 
тографской технике. 

Молодое поколение советских графиков x 
лекается гравюрой на линолеуме. 
Принцип ее совершенно тот же, что и у ксило- 
графии, только вместо деревянной дощечки 
употребляют линолеум. С помощью линолеума 
можно делать гравюры очень большого размера. 
Как правило, такие гравюры отличают мощные 





О. Домье, Этого можно отпустить на свободу. — он больше 
не опасен. 1834. Литография. 


36 


контрасты черного и бе- 
лого, простые, обобщен- 
ные, четкие формы. 

Ксилоградия, офорт, 
гравюра на линолеуме, 
литография обычно ис- 
пользуются для испол- 
нения книжных иллюст- 
раций, станковых (само- 
стоятельных) произве- 
дений. 

Совершенно особая 
отрасль графического 
искусства — плакат. 
У плаката и задача 
особая: он обращается 
к нам со стен домов, 
с рекламного щита у до- 
роги, из витрины мага- 
зина. Плакат агитирует нас, призывает, вооду- 
шевляет. Плакат — самый массовый вид изоб- 
разительного искусства. Его темы — борьба 
за мир, оборона страны, коммунистический 
труд и др. 

К исполнению плаката предъявляются три 
основных требования: он должен быть достаточ- 
но большим по размеру, чтобы привлекать к се- 
бе внимание; в плакате не должно быть никаких 
лишних подробностей, которые отвлекали бы от 
основной мысли художника; наконец, мысль, 
которую хочет внушить автор плаката, должна 
быть абсолютно ясной, — увидев плакат даже 
мельком, вы должны сразу понять, о чем идет 
речь. 

С первых же дней существования Советского 
государства художники-плакатисты активно 6бо- 
ролись с его врагами оружием своего искусст- 
ва. Многим известны плакаты Д. С. Моора — 
«Ты записался добровольцем?» и «Помоги!» (пла- 
кат Моора призывал помочь голодающим кре- 
стьянам Поволжья). Талантливым плакатистом 
был поэт Владимир Маяковский - его «Окна 
РОСТА», которые выставлялись в витринах, до 
сих пор служат образцом для советских ху- 
дожников (см. ст. «Советское искусство 1917— 
1921 гг.»). Замечательные плакаты были созда- 
ны во время Великой Отечественной войны. 

Плакаты печатают в типографиях, как газе- 
ты и книги, пользуясь оригиналом, который 
художник рисует красками на бумаге (см. т. 9 
ДЭ, ст. «Как делают цветные картинки»).. Пла- 
катисты, как правило, работают непрозрачной 
водяной краской— гуашью. Но рисуют плакаты 
и углем, и акварелью, и карандашом, и даже 
масляной краской. 3x 





Ю.Б. Могилевекий. 
В. В. Маяковский. 1959. 
Гравюра на линолеуме. 
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графика 





Перед вами книга. Не торопитесь 
начинать читать. Рассмотрите преж- 
де, как она оформлена, хороши ли 
иллюстрации, красивы ли буквы, и 
оцените труд художника. Ведь он так 
же трудился над ее созданием, как и 
автор текста, и так же старался, 
чтобы книга была интересной и по- 
нравилась вам. 

Знакомство © книгой надо начи- 
нать с переплета (жесткая 
крышка книги) или обложки (мяг- 
кая бумажная). Текст, рисунки и ор- 
наменты, напечатанные на переплете 
или обложке, дают первое предетав- 
ление о содержании книги. По ним 
можно узнать, научное ли это сочи- 
нение или учебник, сборник стихов 
или рассказов. 

Посмотрите на рисунки в статье 
пли на переплет этого тома «Ие- 
кусетво». Он строг, без лишних укра- 
шений. И вместе с тем рисунки на 
корешке, изображающие атрибуты ис- 
кусетва, помогут вам безошибочно 
найти эту книгу ереди других то- 
мов Детской энциклопедии. 

Откройте книгу. Вы увидите лист 
бумаги в ширину разворота книги, 
одной половиной наклеенный на вну- 
треннюю сторону переплета, —это ф об р- 
зац. Его художник тоже не оставил 
без внимания — развернутый рису- 
нок, изображенный на нем, подека- 
зывает вам, что речь в книге пойдет 
об искусстве. 

Об этом же говорят и рисунки на 
титульном листе, который 
следует за форзацем и открывает кни- 
гу. Обычно на титульном листе, или 
на титуле, пишется фамилия ав- 
тора, название книги, год и место 
издания. Однако на титуле этой книги 
вы не найдете фамилии автора, по- 
тому что ее писал не один человек, а 
около ста. Их фамилии — в содержании, 
а на титуле стоят названия учрежде- 
ний, ответственных за издание, — Ака- 
демия педагогичесних наук СОСР, 
издательство „Просвещение“. J]Ia n 
сам титул здесь необычный — он за- 
нимает не одну полосу, а целый разво- 
рот и называется разворотн ым. 

Присмотритесь — и вы увидите, 
что красота титульного листа в пер- 
вую очередь заключается в вырази- 
тельном и гармоническом ш ри d T e. 

Создание шрифтов — важная об- 
‘ласеть графического искусства. Ведь 
от рисунка каждой отдельной буквы, 


ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО И ЕГО ВИДЫ 


от ее красоты и яености зависит 
красота строки и всей страницы в це- 
лом. А чем красивей и гармоничней 
все строки, тем легче и свободней чи- 
тается текст. Над еозданием шрифтов 
работали многие великие художники, 
такие, напримерз как Леонардо да 
Винчи, Альбрехт Дюрер. 

В каждом томе Детской энцикло- 
педии применяется несколько видов 








В. А. Фаворекий. 





Спуековая полоса русской 
книги ХУ] в. 


А. Д. Гончаров. 
ций к роману «Приключения Периг- 
рина Пикля» 





шрифтов; которые отличаются друг 
от друга по начертанию и размерам. 

За титульным листом следует. 
enyekoBasn полоса. На ней 
начинается уже основной текст книги, 
Его первые буквы часто бывают очень 
крупного размера, это — буквицы 
(смотри рисунок). Они появились 
еще в рукописных книгах. Когда-то 
их разрисовывали золотом и всеми 
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Переплет и титул книги «Наша древняя столица» 
Н. БКончаловской. 


1947. 


Из иллюстра- 


Т. Смолетта. 1934— 


1935. Гравюра на дереве, 
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Иллюстрация в. 
с латинского языка означает  «осве- 


'аШРИФТ ШРИФТ ГПРИЗЬТ Шрифт Шрифт 


И наконец, после долгих поисков, 
после создания бесчисленных на- 


переводе 


С ШРИЗРТ ШРИФТ ПРИЗЬТ Шрифи Шрифт 


6 ШРИ«ЬТ ШРИФТ РИ Шрифт Шрифт 
9 2 3 ^5 5 


Делек-> шрифтов по начертаниям: 

1 — грямое нормальное; 2 — прямое 

узкое; 5 — прямое широкое; 4 — кур- 

сивное нормальное; 65 — наклонное 
нормальное; 


а — светлое; б — полужирное; 
в — жирное. 


красками, которые были у художни- 
ка, окружали витиеватым рисунком 
или сложным орнаментом. И в наши 
дни их часто окружают орнаментом 
или соединяют © рисунком. 

Этот том состоит из нескольких 
разделов, рассказывающих о разных 
видах искусства: изобразительном, му- 
зыке, театре и др. Вее разделы отде- 


щение». И. всякое изображение, «осве- 
щающее», иначе — поясняющее, рас- 
крывающее текст, будет называться 
иллюстрацией. 

Иллюстрация, помещенная в на- 
чале текста, в начале главы, назы- 
вается заставкой, а в конце — 
концовкой. Иллюстрации, зани- 
мающие всю страницу, или, как го- 


ворят, полосу книги, называются 
полосными, половину — страни- 
цы — полуполосными. Cymne- 


ствуют и совсем маленькие иллюстра- 


ции, плотно окруженные текстом, — 
это оборочные иллюстра- 
ции. 


Приступая к иллюстрированию кни- 
ги; художник должен сначала хорошо 
изучить ее текет, ясно представить 
все события и всех героев литератур- 


бросков и эскизов, художник 
создает окончательный рисунок — 


‘оригинал, с которого в типографии 


делаются репродукции для кни- 
ги (см. т. 5 ДЭ, ст. «Как печата- 
лась эта книга»). 

Над иллюстрированием Детской эн- 
циклопедии трудились десятки ху- 
дожников нашей страны, специалисты 
различных областей графического ис- 
кусства. Одни из них рисовали разно- 
цветной акварелью оригиналы для 
цветных иллюстраций, другие тушью 
или черной акварелью — оригиналы 
для черно-белых рисунков. Одни ху- 
дожники занимались только оформле- 
нием книги: подбирали шрифты и ри- 
сунки для обложек, форзацев и титуль- 
ных листов, другие делали текстовые 
иллюстрации. Но как ни разнообразна 


ляются друг от друга шмуцтиту- 
лами — отдельными страницами 
(или разворотами) с названиями видов 
искусства, о которых пойдет речь. 
Иллюстрации, помещенные на них, 
также дают представление о содержа- 
нии этого раздела. 


ного произведения. Он должен хоро- 
шо изучить подробности жизни той 
эпохи, в которую происходит описы- 
ваемое действие, — жилища, костюмы, 
утварь, оружие и пр.—и лишь после 
этого начать рисовать. 


и ни многогранна работа художников- 
графиков, иллюстрирующих Детскую 
энциклопедию, у них одна общая за- 
дача — сделать статьи книги Ддоступ- 
нее и яснее, помочь вам полнее и глуб- 
же понять их содержание. 
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Чтобы увидеть произведения скульптуры, 
не обязательно посещать музей или художест- 
венную выставку. Человек, идущий по городу, 
видит их повсюду, — это памятники на площа- 
дях, мемориальные доски и рельефы на стенах 
домов, фонтаны и лепные вазы в парках и 
скверах. | 

В отличие от живописи или графики, кото- 
рые на плоскости создают иллюзорное впечат- 
ление пространства и объемности предметов, 
произведения скульптуры имеют реальный 
трехмерный объем и окружены реальным про- 
странством. 

Зато выбор сюжетов в скульптуре по сравне- 
нию с живописью ограничен — ведь средствами 
скульптуры трудно показать пейзаж или обста- 
новку, окружающую человека. Главная тема 
скульптуры — человек; реже встречаются изоб- 
ражения животных (анималистиче- 
ский жанр. 

Скульптор может показать одну фигуру 
или несколько в определенных взаимоотно- 
шениях. В позе или движении человека, в вы- 
ражении его лица скульптор может передать 
и порыв, и гнев, и радость, и горе, и даже 
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холод и непогоду («Ветер» Мухиной). Все 
это достигается расположением объемов в про- 
странстве, их пропорциями, движением. Выра- 
зительности образа содействуют также пла- 
стика, моделировка, т. е. передача 
объемности фигуры или предмета, игра света 
и тени на поверхности скульптурного произве- 
дения, материал, из которого оно сделано: тя- 
желый суровый гранит, или белый с теплым 
оттенком мрамор, или легкий серо-серебристый 
с жесткой поверхностью алюминий. 


Основные виды скульптуры — круглая 
скульптура и рельеф. 
В круглой скульптуре полно- 


стью передается объем изображаемой фигуры 
или предмета. Ее можно обойти, рассмотреть 
с различных точек зрения, а это очень важно 
для восприятия скульптурного произведения. 
Ведь в зависимости от угла зрения меняются 
очертания и формы предмета, его контуры, 
силуэт изображения. Все это вносит новые 
эмоциональные и художественные оттенки в вос- 
приятие образа. Поэтому, создавая круглую 
скульптуру, художник рассчитывает или на 
круговой обход своего произведения — и тогда 
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Кариатиды храма Эрехтейон. У в. до н. э. Мрамор. Афины. 


л е 
мраморной римекой копии 


добивается выразительности со всех точек зре- 
ния, или на ограниченный обзор, а иной раз 
избирает один, главный аспект обозрения. 

В рельефе выпуклое объемное изобра- 
жение помещается на плоскости. В этом виде 
скульптуры можно показать многофигурные 
группы людей, передать, хотя и скупо, пейзаж- 
ное и предметное окружение. Рельеф бывает 
низким — этобарельеф и высоким — го- 
рельеф. В барельефе изображения обычно 
выступают над плоскостью меньше чем на поло- 
вину своего объема. В горельефе фигуры высту- 
пают из плоскости больше чем на половину объ- 
ема, а иной раз почти отрываются от плоскости, 
приближаясь к круглой скульптуре. Реже 
встречается углубленный рельеф, 
где изображение находится либо ‘ниже плоско- 


сти плиты, либо на ее уровне (во втором случае 


т. Копьеносец (Дорифор). У в. дон. э. Бронза. По слепку 
Й из Национального музея в Неаполе. 





изображение вырубается по внешним конту- 
рам — древнеегипетские рельефы). 

Делая рельеф различной высоты, можно до- 
биться ощущения известной глубины и прост- 
ранственности композиции. Так как рельефы 
неотрывно связаны © плоскостью, они широко 
применяются для украшения стен зданий. 

В единстве с зодчеством нередко выступает 
и круглая скульптура. Например, статуи юных 
девушек, так называемые кариатиды, 
поддерживают крышу портика храма Эрех- 
тейон в афинском Акрополе. Могучие атлан- 
ты (в древнегреческой мифологии великаны, 
поддерживающие небесный свод) держат на 
своих плечах. портик входа в ленинградский 
Эрмитаж. Скульптурные группы украшают 
фронтоны (см. ст. «Архитектурные стили») ан- 
тичных храмов и современных театров (над фрон- 
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В. И. Мухина. Ветер. 1926—1927. Бронза. 
Государственная Третьяковекая галерея. Москва. 


тоном здания Большого театра в Москве поме- 
щена колесница Аполлона с четырьмя конями). 

Итак, вы узнали, что скульптура бывает 
круглая и в виде рельефов. Однако скульптур- 
ные произведения делятся еще по назначению, 
по содержанию ит. д. 

В зависимости от своего содержания, разме- 
ров и назначения скульптура делится на мону- 
ментальную и станковую. 

Произведения скульптуры (статуи, рельефы, 
памятники), связанные с архитектурой или пей- 
зажем, называются монументальной 
скульптурой. Такие произведения вы- 
ражают большие общественные, гражданст- 
венные идеи. Содержание их обычно героичес- 
кое, возвышенное. 1 

Монументальная скульптура рассчитана на 
длительное существование и поэтому выпол- 
няется из прочных материалов: камня, металла. 
При выборе места памятника учитывают, что 


4.0 


С. Д. Меркуров. Памятник К. А. Тимиря- 
зеву. 1923. Гранит. Москва. 


он должен восприниматься с дальних расстоя- 
ний. В монументальной скульптуре необхо- 
димы поэтому крупные, обобщенные формы 
и выразительный силуэт. 

Большое воспитательное и идейно-граждан- 
ское значение монументальной скульптуры вы- 
соко ценил В. И. Ленин. Сразу после Октябрь- 
ской революции он предложил-план «монумен- 
тальной пропаганды», послуживший мощным 
стимулом развития советской скульптуры (см. 
ст. «Советское искусство 1917+-1921 rr.»). 

Разновидность Е скульпту- 
ры — декоративная ск 


ков, городских улиц, площадей. Это кариатиды, 
атланты, скульптура, украшающая фонтаны, 
мосты. Pu 
Скульптурные произведения, по своему на- 
значению не связанные с архитектурой или пей- 
зажем, существующие независимо от них, на- 


‹ульнтура.. 
Она предназначена для украшения зданий, пар- 


-——————— иж 


—————— 








—=——= 


CUTYKIAORANUPEPUERRP REPARARE 


ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО И ЕГО ВИДЫ 





зываются станкбвой скульпту- 
рой. Их можно перемещать с места на место, 
устанавливать внутри здания и на открытом 
воздухе. Станковой скульптуре более свойст- 
венны тонкая психологическая характеристика 
образов и тщательная передача формы, что не 
обязательно для произведений монументального 
искусства, рассчитанных на рассмотрение со 
значительного расстояния. В станковой скульп- 
туре примыкает скульптура «малых 
форм» (статуэтки, медали и т. п.), имею- 
щая декоративно-прикладное назначение. 

Наиболее полно свойства скульптуры как 
особого вида искусства выражает (независимо 
от ее назначения) круглая скульптура. Она 
может изображать одну фигуру (статуя) 
или несколько группа), может изображать 
фигуру человека целиком или фрагментами 
торе Ост, 

Общественные идеи обычно воплощают в мо- 
нументальной статуе или. группе. Станковая 
скульптура больше подходит для жанровых 
сюжетов и для портретов. 

Композиция в скульптуре может быть ста - 
тичной (памятник Тимирязеву, скульптор 
Меркуров) ии динамичной, как в «Мар- 
сельезе»› Рюда или в статуе Мухиной «Ветер». 
При этом динамика может быть выражена не 
только резким физическим движением, но и ду- 
ховным напряжением образа, как, например, 
в «Давиде» Микеланджело (см. илл., стр. 131). 
Большую роль в скульптуре играет ритм. Ритм 
проявляется в повторяемости, чередовании или 
сопоставлении тех или иных композиционных 
элементов: объемов тел, мотивов их движения, 
линий и складок одежды и т. д. 

‘Созданию скульптурного образа помогают 
выразительность контура и пластичность, вы- 
явление объемности форм. Большое значение 
имеет освещение скульптурного произ- 
ведения. Скульптор должен. учитывать характер 
освещения того места, где’ будет находиться его 
работа. Он может использовать игру света и те- 
ни на поверхности скульптурного произведе- 
ния, создавая контрасты выпуклых и вогнутых, 
затененных: мест. Скульптура чаще всего одно- 
цветна. Но скульнторы пользуются эффектами 


естественной окраски материала (цветных пород 


камня, цвета металла) или иной раз окрашивают 
свои произведения. Так, скульптуру из дерева 
народные мастера часто пестро р 
и золотили. = i : 

Очень важны для образной выразительно- 
сти материал скульптуры и техника ‘ее’ испол- 
нения. Один из методов работы ‘скульптора — 


пластика, лепка, т.е. создание формы 
из мягкой вязкой массы (глины, пластилина). 
При этом методе объем наращивается путем по- 
степенного. добавления материала. Другой ме- 
тод — ваяние — заключается в высека- 
нии объемной формы из каменной глыбы путем 
отделения от нее лишних объемов. Лепка и вы- 
секание — основные виды техники скульпту- 
ры. Лепка из мягкого материала используется 
обычно при работе с натуры, исполнении эски- 
за или для изготовления небольшой модели 
(большая модель отливается из гипса, так как 
в глине она получается непрочной). Техникой 
отливки изготовляется и скульптура из ме- 
талла. | 

Лепит скульптор всегда сам. Высекание 
из камня и отливку в гипсе и металле может 
производить и сам скульптор, и, что бывает 


op. И. Ш убин. Портрет 

М. В. Ломоносова. 1792. Гипс. 

Государственный Русский му- 
зей. Ленинград. 





чаще, специальные мастера — мраморщики, ли- 
тейщики, резчики и т. д. Они это делают по 
модели ° автора механическим — способом, 
а скульптор завершает отделку произведения. 

Для металлической скульптуры употреб- 
ляют преимущественно бронзу, реже чугун, 
алюминий, кованую медь и др. С древних времен 
широко применяют для скульптуры камень 
и дерево. Разнообразные по степени твердости 
и окраске породы камня — базальт, гранит, 
мрамор — обрабатываются в ‘соответствии с 
их природными особенностями. Более твердые 
породы требуют работы крупными, малорас- 
члененными объемами, мягкие допускают более 
детальную и тонкую обработку. Первые боль- 
ше подходят для монументальной скульптуры, 
вторые — для станковой. Выбирая материал, 
скульнтор руководствуется его’ природными 
свойствами и их соответствием ‘задуманному 
образу. . | 
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.. АРХИТЕВТУРА 


ЧТО ТАКОЕ АРХИТЕКТУРА — 


Архитектура (или зодчество) — это искус- 


ство создавать здания и их комплексы, обра- 
зующие среду для жизни людей. От большин-, 
ства видов искусства она отличается тем, что 
выполняет не только идейно-художе- 
и практические 


ственные, но 
задачи. В архитектуре воплощены вкусы лю- 
дей, их представления о красоте, идейные воз- 


зрения, и в то же время здания служат людям, 


в их жизни и практической деятельности. 
Зародилась архитектура в первобытном ` 0б- 


ществе. Борясь с грозными силами природы, 


люди отыскивали пещеры, строили шалаши 
и землянки, которые защищали их от ветра, 
дождя, холода и диких зверей. 

Однако уже в сооружениях эпохи неолита — 
городищах, кольцеобразных ограждениях из 
нескольких рядов вертикально поставленных 
камней, — можно увидеть стремление человека 
творить по законам красоты. Постройки рабо- 
владельческого общества — дворцы и пирами- 
ды, храмы и театры, бани и сооружения для 
спортивных состязаний — являются выдаю- 
щимися произведениями искусства. 


Современному человеку служит множество 
зданий и сооружений, которые по своему назна- 
чению легко разделить на три группы. Пер- 


вая — это жилые 0ома. Вторая — обществен- 
ные постройки: школы, театры, стадионы, ма- 
газины, детские сады и больницы, дома отдыха 
и музеи, библиотеки и научные институты. 
Третья — производственные постройки: заводы, 
фабрики, электростанции ит. д. Существует еще 
и архитектура «малых форм» (открытые лест- 
ницы и площадки, бассейны и фонтаны, навесы 
и беседки). 

Наконец, и «малая» и «большая» архитекту- 
ра связывается воедино искусством 
тградостроителя. —Градостроитель — 
это композитор города. Помимо заботы об орга- 
низации сложного городского хозяйства, он 
должен думать и о красоте внешнего облика 
города, о выразительности его силуэта. 


ТЕХНИКА РОЖДАЕТ КРАСОТУ 


Перед вами знакомая картина новостройки: 
четкие плоскости жилых домов, у подъездов — 
прутики только что посаженных тополей, а чуть, 
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‚ В стороне еще рычит бульдозер, наезжая на 


старый, словно, вросший в землю домик. Пока 
этот домик не превратился в бесформенную 
кучу мусора, приглядитесь к нему, посмотрите, 
как этот «старец» отличается от своих новых 
соседей: окна у него куда меньше, крыша вы- 
сокая, как в тереме, одно окно чуточку больше 
другого; среди бревен, из которых сложены 
стены, тоже не найдется двух одинаковых. Да 
и понятно: ведь. строился дом вручную, с по- 
мощью пилы и топора (он и назывался срубом). 

Между прочим, в зданиях русских церквей 
ХГ--ХПУ вв., о которых вы прочтете в статье 
«Древнерусское искусство», тоже почти нет 
прямых линий и циркульных кривых. Гори- 
зонтали и вертикали их простых объемов как 
бы начерчены от руки, их стены хранят следы 
прикосновений пальцев древних зодчих. Но 
именно эта неповторимость, эта живописность 
создала им славу выдающихся произведений 
мировой архитектуры. А как нелепо выглядело 
бы небольшое с неровными краями оконце 
в современном панельном доме, построенном 
с помощью машин и механизмов! Да дело не 
только в технике. Сами материалы — дерево 
или железобетон, их внешний вид и конструк- 
тивные свойства определяют характер архи- 
тектуры — величину здания и его отдельных 
частей, способы отделки и украшения. Сравни- 
те, например, древние здания Московского 
Кремля и недавно выстроенный на его террито- 
рии Дворец. съездов. 

Грановитая палата, построенная в ХУ в., 
имела по своим временам самый большой зал. 
На массивный кирпичный столб, расположен- 
ный в центре зала, опираются четыре кресто- 
вых свода пролетом около 12 м каждый. Во 
Дворце съездов ажурные металлические фер- 
мы 495-метровой длины легко несут потолок над 
залом, вмещающим 6000 человек! Толщина кир- 
пичных стен палат и соборов превышала иног- 
да 1,5 м, а стены Дворца съездов благодаря 
применению железобетонного каркаса сделаны 
из стекла толщиной всего около одного санти- 
метра. | 

Одним словом, архитектура ХХ в. совер- 
шенно иная, чем в предшествующие столетия. 
Объясняется это прежде всего индустриальным 
производством элементов здания, их механизи- 
рованной сборкой на строительной площадке, 
применением железобетонного и металлического 
каркаса и разнообразных новых материалов. 
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В разделе «Строительство» 5-го тома Детской 
энциклопедии вы можете подробно познако- 
миться с современной архитектурой железобе- 
тона, алюминия, стекла и пластмасс. А пока 
мы только обращаем ваше внимание на то, что 
облик здания, его архитектура зависят не 
только’ от вкуса строителей и от назначения 
здания, но и от конструкций, материалов и спо- 
соба производства работ. 


ГЕОГРАФИЯ ТОЖЕ «КоОМАНДУЕТ» 
АРХИТЕКТУРОЙ 


Найдите на карте нашей страны Туркмению 
и Якутию. В Ашхабаде асфальт плавится на 
солнце, а в тени термометр показывает 42° 
тепла. На севере Якутии, в поселке Мирном, 
зима длится 8—9 месяцев, столбик ртути опус- 
кается до —055°, неделями дуют жестокие ветры, 
от которых не спасают тройные стекла. Может 
ли архитектура быть в этих республиках одина- 
ковой? Нонечно, нет! 

На Крайнем Севере, чтобы уберечь людей 
от ветра и мороза, здания строят в виде замкну- 
тых прямоугольников, создавая внутренние 
дворы, теплые переходы, зимние сады. Для 
уменьшения теплопотерь и предотвращения 
снежных заносов дома делают максимально 
компактными, простых очертаний, иногда в ви- 
де пирамид и куполов. На юге, наоборот, зда- 
ния стремятся размещать свободно, а фасады 
закрывают вертикальными и горизонтальными 
солнцезащитными ребрами. Многочисленные са- 
ды и парки, бассейны и фонтаны, навесы лет- 
них кафе, театров и павильонов — вот харак- 
терный облик южных городов. | 

Но это не все. В некоторых жарких странах 
есть и другой, не менее опасный, чем мороз 
и жара, враг человека и зданий. Это влага. 
Она проникает всюду. Металлические конструк- 


ции быстро ржавеют, а деревянные начинают 
гнить. В условиях повышенной влажности че- 
ловек страдает не меныше, чем от жары. По- 
этому все усилия архитекторов направлены на 
поиски наиболее эффективных приемов венти- 
ляции в квартирах и даже в целых микрорайо- 
нах. Дома для лучшего проветривания  cTa- 
вятся на столбах-ножках. Хорошо защищают 
стены от влаги и керамические плитки, из ко- 
торых выкладывают разнообразные узоры. 

Естественно, что все эти приемы придают 
своеобразный колорит жилым и общественным 
зданиям, да и городу в целом. 


ЯЗЫЕ АРХИТЕКТУРЫ 


Итак, архитектура бесконечно разнообраз- 
на. И все же самый древний храм и современ- 
ный дом, подобно человеческим лицам, имеют 
множество общих черт. В своем творчестве и 
античный зодчий, и архитектор ХХ в. распо- 
лагают только строительным материалом и про- 
странством. Все остальное в архитектурном 
облике здания архитектор создает собственной 
фантазией. В качестве художественных средств 
он использует композицию здания, т. е. рас- 
положение его основных частей и элементов 
в определенной последовательности, пропор- 
циональное (масштабное) соотношение здания 
и его частей, живопись и скульптуру, окружаю- 
щую природу и застройку. 

Композиция здания очень важ- 
на. От нее в первую очередь зависит впечат- 
ление, которое производит архитектурное 
сооружение. Сочетание различных объемов — 
высоких и низких, прямолинейных и криволи- 
неиных, чередование пространств — открытых 
и закрытых — вот основные приемы, кото- 
рыми пользуется зодчий, создавая архитек- 
турные композиции. Однако выбор композиции 
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АСИММЕТРИЧИАЯ КОМПОЗИЦИЯ 


Симметричная композиция здания Адмиралтейства в 

Ленинграде (слева); асимметричная композиция зда- 

ния дворца Национального конгресса в городе Брази- 
лиа (справа). 
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Впечатление от здания во многом 
зависит от ритма архитектур- 
ных частей и деталей: колокольня 
Новодевичьего монастыря в Моск- 
ве (вверху); вертикальный 
убывающий ритм объемов создает 
впечатление устремленности вверх; 
здание Арсенала в Московском 
Кремле (внизу); горизон- 
тальный ритм сдвоенных 
арочных проемов придает зданию 
Арсенала впечатление приземисто- 
сти. Ритм подчеркивается люч- 
ками на крыше. Центр здания вы- 
делен портиком. 
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не произволен, он зависит от того, для чего 
здание предназначено: для обучения или тор- 
говли, для жилья или спорта. 

Наиболее ясны и уравновешенны здания 
с симметричной композицией. 
Такие здания были характерны для архитек- 
туры эпохи классицизма (см. ст. «Русское ис- 
кусство ХУПГ в.»). В современном строитель- 
стве больше распространены асим метрич- 
ные композиции, включающие раз- 
личные контрастные по форме, материалу и цве- 
ту объемы, свободно расположенные в прост- 
ранстве, 

Впечатление от здания во многом зависит 
от ритма, т. е. от четкого распределения и 
повторения в определенном порядке объемов 
зданий или отдельных архитектурных форм 
на здании (колонн, окон, рельефов и т. д.). 
Архитектор создает различные группировки 
форм, собирая и сгущая их в одном месте и 
разрежая в другом, устремляя вверх и вширь. 
Преобладание элементов вертикального 
ритма — колонн, арок, проемов, 
пилястр — создает впечатление облегчен- 
ности, устремленности вверх. Наоборот, г о- 
ризонтальный ритм — карнизы, 
фризы, пояса и тяги — придает зда- 
нию впечатление приземистости, устойчивости. 

Одно из средств архитектурной компози- 
ции — масштаб. Он определяет величину 
отдельных частей и деталей здания по отно- 
шению к величине всего здания в целом, ок- 
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ружающих предметов и человека. Запомните: 
масштаб — это не размеры здания, а впечат- 
ление о величине его форм и, соответственно, 
о его положении в окружающем пространстве. 

Большая роль в выявлении формы здания 
и его деталей принадлежит свету и тени. 
Игра световых и теневых плоскостей подчер- 
кивает композиционные особенности сооруже- 
ния, придает ему более живописный вид. 

В архитектурных сооружениях, особенно 
во внутренних помещениях, широко исполь- 
зуется цветовая окраска. Она оживляет вид 
комнаты, создает впечатление разнообразия 
внутри здания. В странах северных широт 
для окраски фасадов зданий чаще применяют 
яркий цвет, так как там трудно надеяться на 
постоянную помощь света и тени. Например, 
древнерусские церкви обычно окрашены в бе- 
лый и желтый цвета и украшены яркой разно- 
цветной керамикой. Яркую окраску имеют зда- 
ния в стиле классицизм и барок- 
ко в России (см. статьы «Древнерусское 
искусство» и «Русское искусство ХУПГ в.»). 

Любое архитектурное сооружение окружено 
пространством, которое также оказы- 
вает определенное влияние на его компози- 
цию. Архитектура зданий, расположенных за 
городом, в парках, поблизости от воды, обычно 
«раскрывается на природу»: такие дома имеют 
большие окна, веранды, балконы. В городах с 
большой плотностью населения характер зданий 
более замкнутый, с четкими границами, без 
излишних выступов. 
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Сравните эти рисунки: фасад здания в пасмурную погоду мало- 

выразителен; все кажется плоским (слева); под лучами солнца 

фасад преображается; хорошо чувствуется рельеф выступаю- 
щих и западающих плоскостей (справа). 


АРХИТЕКТУРНЫЕ СТИЛИ 


В архитектуре, как и в других видах ис- 
кусства, существует понятие стиля, . т. е. 
исторически сложившейся совокупности худо- 
жественных средств и приемов. Стиль связан 
с историей развития человеческого общества, 
его мировоззрения и идей, с историей развития 
архитектуры и строительной техники, с пред- 
ставлениями эпохи о пользе и красоте. 





ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО И ЕГО ВИДЫ 


О О К о а а а Я 





Колоннада храма Амона-Ра в Карнаке (недалеко от 
столицы Древнего Египта города Фив). 
XIII B. AO H. 9. 


Древняя египетская архитектура даже в на- 
ши дни поражает мощью своих громадных ка- 
менных сооружений. Среди огромных колонн 
древних храмов, вздымающихся к небу и стоя- 
щих часто, как деревья в лесу, можно заблу- 
диться. Прорвавшиеся лучи света открывают 
взору рельефные рисунки и орнаментальные 
узоры, вырезанные на стволах колонн и на 
стенах зданий. У входа в эти храмы, как гроз- 
ная стража, стоят огромные статуи фараонов, 
лежат каменные сфинксы (см. ст. «Искусство 
Древнего Египта»). 

Все сооружения древней египетской архи- 
тектуры благодаря крупным размерам и чле- 
нениям имеют большой масштаб. Темно-серый 
цвет камня придает им еще большую тяжело- 
весность и мрачность. Человеку, подошедшему 
к храму или пирамиде, кажется, что эти гро- 
мады созданы для могучих и жестоких существ, 
перед которыми он беспомощен. 

Античные мастера Греции и Рима строили 
свои здания из белого мрамора и камня. Они 
хотели, чтобы здания сияли под лучами солн- 
ца, радовали людей, восхищали их своей кра- 
сотой, как статуи (см. статьи «Искусство Древней 
Греции» и «Искусство Древнего Рима»). 


Греческие зодчие впервые в истории стро: .. 


ительства создали архитектурный ор- 
дер, т. е. установили четкие правила художе- 
ственной обработки внешней формы конструк- 
ций, определили порядок размещения деталей 
и их размеры. 

Посмотрите на античный храм Парфенон 
(447—438 до н. э.). Он стоит на высокой ка- 
менной площадке — пьедестале. Изящ- 
ные вертикальные колонны с одинаковым рит- 
мом обходят здание вокруг. На колонны опира- 
ется горизонтальный пояс — антаблемент, 
увенчанный крышей. Присмотритесь к рисункам 
и увидите, что каждая из трех названных частей 
здания делится в свою очередь на более мелкие 
части. Так, колонна имеет ствол, а вверху — 
красивое скульптурное украшение — капитель. 
Антаблемент разделен на горизонтальные полосы, 
одна из которых, широкая — фриз, — украшена 
барельефами. Над фризом выступает плита — 
карниз. С торцовой (т. е. поперечной) стороны 
здания крыша закрывается треугольной плос- 
костью — фронтоном. 

Вот вы и познакомились с ордером, который 
называется дорическим. Кроме него, были 
еще ордеры ионический и коринфский. 
Они были созданы в разное время и в разных 
местах Древней Греции. На рисунках видно, что 
все три ордера имеют одинаковые основные эле- 
менты, но отличаются друг от друга пропорция- 
ми и декоративной обработкой. 

Благодаря созданию ордерной системы, име- 
ющей размеры, членения и пропорции, близкие 
и понятные человеку, возвеличивающие его, ан- 
тичные сооружения стали образцом для архитек- 
туры последующих поколений. 

В средние века возник готический стиль. 
Наиболее ярко он проявился в церковной архи- 
тектуре (см. ст. «Искусство средневековья в За- 
Падной и Центральной Европе»). Средневековый 
собор располагался на небольшой площади, OK- 
руженной лабиринтом узеньких улочек. Как бы 
пытаясь вырваться из тесноты, он всей своей 
массой устремлялся ввысь. И взор человека не- 
вольно скользит вверх по зданию от портала 
(архитектурно оформленный вход) по тонким 
вытянутым колонкам к стрельчатым ар- 
кам, далее переходит на ажурные бацшнни, 
увенчанные тонкими шатрами, и, наконец, ос- 
танавливается на острие шпиля, который высо- 
ко над крышами домов, над всем городом вонза- 
ется в небо. Готические здания отличаются оби- 
лием ажурных, как кружева, украшений, скульп- 
тур, орнаментов, пбэтому и снаружи, и внутри 
они производят впечатление легкости и воздуш- 
ности. Окна, порталы, своды имеют  XaàpakK- 
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Три архитектурных ордера в Древней Греции. 
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Иктин и Калликрат. Парфенон. 447—438 до н. э. Афины. 
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Ф. О. Шехтель. 
Бывший особняк Рябу- 
шинского в Москве (ны- 
не Музей А. М. Горь- 

кого). 1900-е годы. 
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терную стрельчатую форму. Свет, проникающий 
через цветные витражи в окнах, наполняет поме- 
щение собора таинственным мерцающим полу- 
мраком. 

Архитекторы Возрождения в соответствии с 
гуманистическим мировоззрением своей эпохи 
создали новый стиль — ренессанс, в котором 
использовали наследие античного искусства, гре- 
ческие архитектурные ордеры (см. ст. «Искусство 
итальянского Возрождения»). Правда, они примени- 
ли их по-новому, более свободно, се отступлением 
от античных канонов, в других пропорциях и 
размерах, в сочетании с другими архитектурными 
элементами. 

Например, легкое изящное сооружение — 
капелла Пацци имеет колонны коринфского 
ордера, но шаг у них шире, и стоят они на низ- 
ком пьедестале. В центральной части здания, 
отмечая вход, сделана арка. Над колоннами 
нависает высокая глухая стена, украшенная 
плоскими выступами — пилястрами, очень 
похожими по обработке на колонны. Над стеной 
проходит второй’ярус колонн, но совершенно 
других пропорций. Здание завершается необыч- 
ной крышей — барабаном! с конусным 
покрытием. Однако вся постройка уди- 
вительно проста и красива. 

Если здания в стиле ренессанс были стро- 
гими по форме, с четкими прямыми линиями, 
то сооружения в стиле барокко, пришед- 
шего на смену ренессансу, отличаются обилием 
криволинейных форм. 

Грандиозные архитектурные ансамб- 
ли (группа зданий, объединенных общим за- 
мыслом) дворцов и вилл, построенных в стиле 
барокко, поражают воображение обилием 
украшений на фасадах и’ внутри зданий. 
Прямые линии почти отсутствуют. Архитектур- 
ные формы изгибаются, громоздятся одна на 
другую и переплетаются со скульптурой. От 
этого создается впечатление постоянной под- 
вижности форм. В стиле барокко построено,на- 
пример, одно из красивейших зданий Ленин- 
града — Зимний дворец (см. ст. «В, В. Раст- 
релли» и илл., стр. 240—241). 

Дворцовая площадь, Адмиралтейство, Иса- 
акиевский собор, Биржа — вот специфические 
черты архитектуры Ленинграда. Здания этого 
города образуют один из лучших в мире архи- 
тектурных ансамблей в стиле классицизм 
(см. статьи «Русское искусство ХУ Ш в.» и 
«В. И. Росси»). 


1 Барабан — цилиндрическая или а ЗЫ 
верхняя часть здания. 


48 





Капелла Пацци. Ок. 1430. 
Флоренция. 


o. Брунеллески. 


Все здания, построенные в стиле класси- 
цизм, имеют четкие прямолинейные формы и 
симметричные композиции. На фоне гладких 
стен выступают портики и колон- 
нады, которые придают сооружениям тор- 
жественную монументальность и парадность. 
Декоративное убранство из барельефов и ста- 
туй оживляет суровый облик зданий. 

Мастера классицизма сознательно заимство- 
вали приемы античности и ренессанса, приме- 
няли ордеры с античными пропорциями и де- 
талями. -Но вместе с тем архитекторы разных 
стран вносили и свои новые детали и приемы. 

В Москве, возле Никитских ворот, стоит 
дом—бывший особняк Рябушинского (1900-е го- 


‘ды), который привлекает своей необычностью. 


Небольшой двухэтажный дом имеет несколько 
выступов. Стены, облицованные светлыми ке- 
рамическими плитками, завершаются тонким 
карнизом с большим выступом. Под карнизом 
вокруг здания проходит керамический пояс 
с орнаментальным цветным рисунком. 

Над входами в здание — навесы в виде арок 
причудливой формы, окна имеют овальные очер- 
тания. Рисунки металлической ограды, бал- 
конных решеток, оконных переплетов отли- 
чаются сложной формой, вычурностью. 

Архитектура. этого дома представляет стиль 
модерн, который появился в начале ХХ в. 
Этот стиль — попытка освободиться от долгого 
подражания античности, желание создать но- 
вые формы из новых строительных материа- 
он — металла. стекла бетона. 
керамики. 
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Ноиски новых форм и освоение новых мате- 
риалов присущи. и архитектуре наших дней. 
Современные архитекторы давно отошли от 
нарочитости декоративных форм и украшений 
и стали искать большей выразительности в са- 
мих конструкциях, в естественном ви- 
де (фактуре) строительных материалов, в про- 
стоте внешнего облика зданий и большей целе- 
сообразности внутренней планировки. 

Вот, например, кинотеатр «Россия» на Пуш- 
кинской площади в Москве (1961). Его внешний 
облик выявляет внутреннее устройство здания: 
через прозрачную витрину фойе виден наклон- 
ный потолок, за которым легко угадывается 
амфитеатр зрительного зала. 

Стеклянные стены имеют и другое назначе- 
ние — они как бы увеличивают размеры фойе. 
Находясь внутри, вы одновременно продол- 


жаете присутствовать на площади. Архитектор 
усилил этот эффект, перебросив над улицей, 
от фойе к скверу, легкую железобетонную эста- 
каду. 

Наконец, сочетание большой поверхности 
стекла, обрамленного тонкими алюминиевыми 
переплетами, и глухого объема кинозала соз- 
дает простой, но запоминающийся облик этого 
здания. 


* * * 


Мы познакомились с архитектурными 
стилями, возникшими только в истории европей- 
ской культуры. Однако нужно знать, что в мире 
существуют сооружения, построенные в дру- 
гих архитектурных стилях. Это своеобразные 
постройки древнего Китая, Индии, Японии, 
Мексики и других стран. . 


НАРОДНОЕ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСВУССТВО 


Мы знаем имена прославленных живопис- 
цев и архитекторов прошлого. А целые поко- 
ления замечательных художников из народа 
порой остаются совершенно неизвестными. Их 
имена не сохранила история, но зато она со- 
хранила их прекрасные художественные тво- 
рения: ткани, глиняные сосуды, вышивки, рез- 
ную мебель и пр. 

Какой бы тяжелой ни была жизнь народа, 
изобразительное искусство, созданное им, всег- 
да поражает яркостью, красочностью и особым 
жизнеутверждающим характером. Индейцы Аме- 
рики украшают себя разноцветными перьями, 
вешают на шею ожерелья из раковин, раскра- 
птивают лицо и руки, покрывают разноцвет- 
ными узорами свои лодки — пироги, на стенах 
жилища — вигвама и даже на полу делают 
сложные узоры из цветного песка. Изумитель- 
ные геометрические узоры, ромбы, орнамент 
в виде ломаной или кривой линии, черно-белые 
зигзаги покрывают одежды и жилища некото- 
рых племен Южной Африки. 

Народное изобразительное искусство всегда 
тесно связано с трудом. Оно родилось в труде 
и создается в процессе труда, при изготовлении 
орудий труда, предметов обихода, одежды, жи- 
лищ. Оно почти всегда прикладное: его назна- 
чение — украсить повседневную жизнь людей, 
сделать красивым их быт. Народные мастера 
пользуются самыми простыми орудиями труда: 
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ножом, иглой, примитивным гончарным кру- 
гом или ткацким станком. Так создаются про- 
изведения народного искусства у русских и мон- 
голов, у индейцев и поляков. 

Однако народный мастер — это не просто 
ремесленник, хорошо знакомый с теми или ины- 
ми свойствами материалов, это всегда худож- 
ник, мыслящий образами, красками, тонко чув- 
ствующий декоративное назначение предмета, 
его конструкцию и ритм. 

Достаточно представить себе, как выглядела 
старинная изба на русском Севере, где-нибудь 
в Вологодской или Архангельской губернии, 
в Х[Х — начале ХХ в. Деревянное крыльцо, 
над ним резной шатер, сбоку узорные перила 
из точеных столбиков. Кленовые сени через 
низкую дверь ведут в просторную горницу. 
В ней налево — печь с полатями, полочками 
и шестками, направо — птирокая лавка, ав уг- 
лу, под иконами, — длинный дубовый стол на 
пузатых точеных ножках, похожих на глиня- 
ные кувшины. 

На столе стоят вырезанные из дерева чу- 
десные предметы: уточка, лебедь, конь. Они 


«ИСКУССТВО РОЖДАЕТСЯ ТОГДА, КОГДА ЧЕЛО- 
ВЕК ЛЮБИТ ДЕЛАТЬ ВЕЩИ И В ЭТИХ ВЕЩАХ 
ПЕРЕДАВАТЬ СВОЮ ЛЮБОВЬ К РОДНОЙ ПРИРОДЕ 
и людям,». 

В. А. ФАВОРСКИЙ 


49 





ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 





 OGUMEPIECRIPIUBIER LA NEPISUNEPY 1) IPOD ПОЛИС ULIS E OBEVAE МЕ ЛИАОНЕННИКТКЫВН ЗОВИ ВЕЧЕ ОИ К АНВИ SW D 003 - AERE ABOUT TIC ION LI CASU Irt QR EWET UV TRE ОНИ ИЕ О ВИКИ АИ ЛЕМА ЧЛЕНСТВО IE Е ЕАИС ЗИНАИДА ПИОНЕР ПХ Gn onm Vh IOPHU CENE 





Традиционные декоративные узоры, украшающие жилища и одежду племени ндебеле, Южная Африка. 


покрыты блестящим слоем олифы и расписаны 
красной и зеленой краской. Уточка — это рез- 
ная деревянная солонка. А рядом — деревянный 
ковш в виде большой жар-птицы, он наполнен 
сладким напитком, сваренным из меда. Такой 
ковш называется скобкарем. 

На хозяйке дома белая холщовая рубаха, 
расшитая красными нитками по вороту и на 
плечах: в тончайших узорах повторяются звез- 
дочки, птички в квадратах, елочки, причудли- 
вые всадники. Поверх рубахи надет синий са- 
рафан из холста, на котором яркими масляными 
красками изображены оранжевые гроздья ря- 
бины, желтые ромашки и птички. Хозяйка за 
работой — в руках у нее вырезанная из доски 
прялка, которая украшена замысловатыми узо- 
рами. 

Все это сделано руками хозяина и хозяйки 
дома. Хозяин вырезал и выточил предметы 
из дерева, украсил наличниками избу, хозяй- 
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ка выткала, окрасила и вышила холсты. Они 
занимались этим дома в своболное от полевых 
работ время. Каждую вещь они сделали с лю- 
бовью, стремясь украсить нужные в хозяйстве 
предметы яркой росписью или кружевом дере- 
вянной резьбы. 

Много общего в художественном оформлении 
крестьянского жилища, предметов быта, ору- 
дий труда и одежды можно встретить в народ- 
ном искусстве русских, норвежиев, литовцев, 
шведов, поляков и других. 

Вплоть до сегодняшнего дня живут самые 
древние изделия народного искусства. Рассмат- 
ривая в музее образцы народной резьбы, роспи- 
си, вышивки, керамики, невольно вспоминаешь 
русские сказки. Как и в сказках, здесь встре- 
чаются фантастические персонажи: конь с дву- 
мя головами, птица Сирин, русалки и т. д. 

В сказках всегда много волшебной яркости, 
смелого преувеличения. Так и в народном ис- 
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1. Деревянное здание. Фрагмент мезонина (пропильная резь- 
ба). МХ в. Новгород. 


2. Санный поезд. Современная работа чукотских косторезов. 
3. Скобкарь. XIX в. Дерево. Север нашей Родины. 


4. Японская корзинка. Современная работа. Белый бамбук. 
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кусстве: ярко украшены, пестро расписаны 
кони, куклы-матрешки, коричнево-оранжевые 
медведи из дерева, зеленые петухи из глины. 
Они и похожи, и не похожи на настоящих жи- 
вотных и людей, но очень нарядны и красивы. 
Как и в сказках, в этих игрушках много смеш- 
ных, забавных деталей и метких, остроумных 
наблюдений. 

У каждого народа есть свое собственное 
поэтическое и изобразительное творчество. На- 
пример, и в сказках, и в изобразительном на- 
родном искусстве Китая герои совсем другие, 
чем в русских сказках. В вышивке, резьбе по 
дереву и кости, в рисунках на тканях изобра- 
жены волшебные драконы, единороги и рыбы, 
птицы-фениксы и цветы лотоса — образы, чуж- 
дые русскому народному искусству. Сказки 
и искусство народов Африки изобилуют обра- 
зами тех животных, которые водятся в тропи- 
ческих лесах и саваннах. Это носороги, жирафы, 
львы, обезьяны и змеи. Индийские народные 
мастера часто изображают слонов. 

А сколько интересного можно найти в твор- 
честве народов Севера, Сибири и Дальнего Вос- 
тока! В маленьких, вырезанных из кости фи- 
гурках животных, в рисунках на бересте, в 
узорах ковриков из меха отражается жизнь 
людей Севера, его ледяные поля и торосы, 
оленьи стада и охота на тюленей. На моржо- 
вых клыках талантливые чукотские мастера 
изображают с большой наблюдательностью це- 
лые сцены охоты или рубки леса. 

Со времен глубокой древности человек чаще 
всего использовал для своих творений местный 
природный материал. На Севере добывали мор- 
жовую кость, поэтому в народном искусстве 
чукчей, ненцев преобладают костяные изделия. 
Север Европейской части СССР (бывшие Воло- 
годская, Архангельская, Олонецкая губернии) 


«ИСКУССТВО ПРИНАДЛЕЖИТ НАРОДУ. ОНО 
ДОЛЖНО УХОДИТЬ СВОИМИ ГЛУБОЧАЙШИМИ 
КОРНЯМИ В САМУЮ ТОЛЩУ ШИРОКИХ ТРУДЯ- 
ЩИхХСЯ МАСС. ОНО ДОЛЖНО БЫТЬ ПОНЯТНО 
ЭТИМ МАССАМ И ЛЮБИМО ИМИ. ОНО ДОЛЖНО 
ОБЪЕДИНЯТЬ ЧУВСТВО, МЫСЛЬ И ВОЛЮ ЭТИХ 
МАСС; ПОДЫМАТЬ ИХ. ОНО ДОЛЖНО ПРОБУЖ- 
ДАТЬ В НИХ ХУДОЖНИКОВ И РАЗВИВАТЬ ИХ», 


В. И. ЛЕНИН 





всегда был богат лесами. Эти районы славились 
традицией деревянной резьбы — украшениями 
на избах, предметах обихода и мебели. Жители 
Кавказа и Средней Азии ткут из овечьей шерсти 
узорные ковры. Киргизы, туркмены, таджики 
делают цветные войлочные кошмы, белые с си- 
ними или красными узорами, чтобы покрывать 
пол и стены своего жилища — юрты. 

Но каким бы материалом ни пользовался 
народный художник, он всегда умеет раскрыть 
его красоту — будь то береста, корневище де- 
рева, цветные прутья, глина, солома, бамбук. 
Природная красота материала и форма худо- 
жественных изделий почти всегда дополняются 
яркой раскраской, национальными орнамента- 
ми, традиционными узорами. Узор обычно за- 
висит от вещи, которую он украшает, соответ- 
ствует общей форме изделия. 

Много талантливых народных мастеров ра- 
ботает и в наше время. По всему Советскому 
Союзу и за рубежом широко известны вологод- 
ские и кировские кружевницы, палехские ма- 
стера лаковой миниатюры, талантливые рез- 
чики по дереву — игрушечники Богородска, 
косторезы из Холмогор, туркменские ковров- 
щицы, украинские гончары, узбекские резчики 
по камню. 

В произведениях народных мастеров по- 
явились теперь новые темы. Наряду с этим в на- 
родном искусстве продолжает жить сказочная 
тематика. Мастера Палеха изображают битвы 
прославленных былинных богатырей, создают 
иллюстрации к «Слову о полку Игореве», к 
сказкам Пушкина и Бажова. 

Значение народного искусства в том, что 
оно доступно и массово. А. М. Горький писал, 
что основоположниками искусства были гон- 
чары, кузнецы и златокузнецы, ткачихи, ка- 
менщики, плотники, резчики по дереву. На- 
родное искусство не просто слагается из твор- 
чества отдельных талантливых умельцев, оно 
представляет собой коллективное искусство на- 
рода той или иной страны. 

Мастерство, навыки обработки материалов 
передавались от поколения к поколению, совер- 
шенствовались в течение веков, обогащались 
новыми приемами. Поэтому народное искусство 
разных стран — подлинная сокровищница ми- 
ровой художественной культуры. 
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ПРИКЛАДНОЕ ИСВУССТВО 


Произведения этого вида искусства осо- 
бые. Их делают не для того, чтобы ими только 
лишь любоваться. На них сидят, ими работают, 
из них пьют и едят, их покупают в магазине, 
чтобы раскроить и сшить. Одним словом, это 
обычные вещи, окружающие нас, — ткани, по- 
суда, мебель и различные бытовые предметы. 

Но тогда при чем же здесь искусство? 

Присмотритесь к этим вещам, и вы увидите, 
что в создании многих из них принимал участие 
художник. Он украсил узорами ткани и обои, 
придал красивую форму вазе для цветов и чай- 
ной чашке, позаботился о том, чтобы хромиро- 
ванная решетка радиатора украшала, а не уро- 
довала автомобиль. 

Каждая новая вещь — маленькая победа че- 
ловека над природой. Еще первобытные люди 
научились придавать камню, дереву, кости — 
материалам, нелегко поддающимся обработке, 
новую форму, превращать их в орудия, помо- 
гающие бороться с врагами, охотиться, гото- 
вить пищу. А потом человек создает и совсем 
новые материалы — выплавляет из руды ме- 
талл, превращает речной песок в прозрачное 
стекло, рыхлую глину в белоснежный тонкий 





Вы видите, как с течением времени меняется представление о красоте вещей: 


фарфор. Открывая полезные свойства этих мате- 
риалов, овладевая способами их обработки, 
человек учится также понимать их красоту, 
радуется своей изобретательности и умению, 
превращающим простые комки земли в краси- 
вые и нужные вещи. 

Именно здесь, в прикладном искусстве, осо- 
бенно ясно видно, что искусство и техника — 
близкие родственники. В старину их вообще 
не очень отличали друг от друга. Всего лет 
двести тому назад русское слово «художество» 
еще означало и искусство и ремесло, т. е. вся- 
кий ручной труд, требующий специального уме- 
ния. Было, например, «живописное художество». 
и было «слесарное художество». Один и тот же 
человек, мастер-ремесленник, придумывал фор- 
му вещи, сам изготовлял ее из глины, дерева 
или металла, отделывал и украшал. Он был 
одновременно и инженером, и рабочим, и ху- 
дожником. Мастер хочет сделать вещь как 
можно лучше, показать в ней свое умение, 
свою власть над материалом. Он вкладывает в 
нее гораздо больше труда, мастерства и выдумки, 
чем нужно для того, чтобы из чашки можно 
было пить, на стуле сидеть, а ножом резать хлеб. 





стул русской работы конца ХУП в. 


(слева); кресло русской работы начала ХХ в. (в чентре); етул современной работы, 1960-е годы (сирава). 
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Так, делая вещи, трудясь, человек изменяет 
мир, приспосабливает его к своим потребно- 
стям, к своим мечтам о прекрасной дизни. И 
вещи. которые он делает, меняются вместе сего 
представлениями об этой жизни и о том, что 
мол:ет сделать ее удобной, радостной, счастли- 
вой. Вот почему вещи могут рассказать нам 
не только 06 изобретательности своих созда- 
телей. об их технических достижениях и науч- 
ных знаниях, но и 06 их мечтах и надеждах, 
об их духовном мире. И потому вещи, предна- 
значенные служить людям вбыту, в повседнев- 
ной укизни, становятся произведениями искус- 
ства и иногда, как картины или статуи, тоже 
попадают в музеи. 

Много веков главным признаком счастливой 
жизни считалось богатство. Вещи, которые го- 
ворили о богатстве владельцев, казались OCO- 
бенно привлекательными, красивыми. В кре- 
стьянской избе ели из глиняной или деревян- 
ной миски, в королевском дворце — из сереб- 
ряной посуды. Серебро — дорогой металл. Но 
серебряная посуда дорога еще и потому, что 
в ее изготовление вкладывалось особенно мно- 
го труда. Вот, например, суповая ча- 
ша из «Парижского сервиза» императрицы 
Елизаветы Петровны. Знаменитый французский 
ювелир Франсуа Жермен придал ей причуд- 
ливую, сложную форму. Вместо ручек он при- 
крепил к ней фигурки играющих детей, пышный 
герб окружил тяжелыми гирляндами. 

Суповая чаша сделана не для музея. В ней 
подавали на стол суп во время парадных обедов 
во дворце. Но, увидев ее теперь в залах Эрми- 
тажа, среди картин и статуй, вы не удивитесь, — 
сразу видно, что это произведение большого 
искусства. Ну а простая деревенская миска, 
сделанная народным мастером-крестьянином? 
Рядом с серебряной чашей она может показать- 
ся такой простой и грубой... Неужели это тоже 
искусство? 

Не торопитесь искать красоту только там, 
где есть богатство и пышность. Вещь из деше- 
вого материала может быть не менее красивой, 
если она сделана умело и с любовью. Вот на 
вращающемся гончарном круге из комка мяг- 
кой глины вырастают, плавно изгибаясь под 
умелыми пальцами гончара, тонкие стенки ча- 
ши. Глина податлива, легко принимает любую 
форму. Нужно только правильно найти эту 
упругую и мягкую линию изгиба стенок. 
И гончар находит ее и снимает с круга готовую 
миску. Высушенная и обожженная, покрытая 
блестящей глазурью, глина, становясь твер- 
дой и легкой, навсегда закрепляет найденную 
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форму. Простота и точность этой формы, не скры- 
тая никакими налепленными украшениями, так 
ке ясно говорит 0б искусстве деревенского 
мастера, как. вычурная сложность серебряной 
чаши об искусстве придворного ювелира. 

Впрочем, народные мастера тоже любят 
яркие, нарядные вещи. И на стенках глиняной 
миски гончар часто рисует широкими, как буд- 
то небрезными мазками кисти сказочных птиц 
или фантастические цветы (см. ст. «Народное 
изобразительное искусство»). В самых разных 
видах прикладного искусства мы встречаемся 
с этим стремлением украсить уже готовую вещь, 
обогатить ее цветом, рисунком, узором. 

Узор, орнамент — в сущности особый вид 
искусства, но он редко существует самостоятель- 
но. Обычно он лишь дополняет архитектуру 
или прикладное искусство. Орнамент делает 
вещь сложнее и богаче, выделяет ее среди дру- 
гих, останавливает взгляд, заставляет полю- 
боваться не только всей вещью в целом, но 
и ее частями — резными ножками кресла, вы- 
шитыми рукавами платья. 

Но яркая роспись может подчеркнуть кра- 
соту чистого белого фарфора, а может и совсем 
скрыть ее. Слишком богатая резьба на мебели 
помешает любоваться красотой самого дерева, 
тонким естественным узором его слоев. Слиш- 
ком сложная лепка или пестрая роспись на 
вазе не позволит увидеть красоту ее фор- 
мы. А главное, никакие украшения He сде- 
лают красивой неуклюжзую, неудобную вещь 
плохой формы. «Гы не умел сделать красиво 
и потому сделал богато», — говорили древние 
греки. Показное богатство не заменяет красоты. 

Вот вазочка, сделанная из прозрачной, лег- 
кой пластмассы. Но по форме, украшениям 
и резьбе она почти не отличается от тяжелых, 
дорогих хрустальных ваз. Дешевая вещь как 
будто притворяется дорогой, пластмассовая 
вазочка — хрустальной. Издали она еще может 
обмануть глаз, но возьмите ее в руки, и обман 
рассеется. Пластмасса не похожа на хрусталь. 
Легкая и упругая, она лишена его блеска и 
твердости. Напрасно художник украсил ее 
сложными угловатыми гранями, которые на 
хрустале дробят свет, переливаясь всеми цве- 
тами радуги, — у пластмассы нет и этого свой- 
ства хрусталя! 

А могут ли пластмассовые вещи быть по- 
настоящему красивыми, не подделываясь под 
уже знакомые нам формы глиняных, стеклян- 
ных, металлических вещей? Вот простая пласт- 
массовая масленка — гладкая, с мягко изги- 
бающейся прозрачной грышкой. Она скромна, 
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Два кувшина и ваза венециан- 

ского филигранного стекла. ХУТ в. 

Государетвенный Эрмитаж. Ле- 
нинград. 





Изделия из пластмаесы. 1960-е годы. 


не бросается в глаза, сделана вовсе не для того, 
чтобы служить украшением. И сделана она 
не руками, а машиной, но она красива. 
\ММашинное, массовое производство изменяет 
облик вещей. Машина не может делать каждую 
новую тарелку по-другому. Она не всегда мо- 
жет передать сложную лепку или резьбу, но 
ей хорошо удаются прямые линии, гладкие 





поверхности, точные очерта- 
ния. Можно — постараться 
скрыть, что вещь сделана 
машиной, — нанести узор, 
как будто вырезанный от ру- 
ки, как будто нарисованный 
кистью... Нужно ли это? Ведь 
опять получится фальшь, 
поддельная, ненастоящая кра- 
сота. 

Мы учимся видеть красо- 
ту не только в золоченой 
резьбе, покрывающей карету, 
но и в блестящей лакирован- 
ной поверхности современ- 
ного автомобиля. Его глад- 
кие обтекаемые формы тоже 
ведь созданы художником. 
Вместе с конструкторами он 
работал над проектом маши- 
ны, чтобы мы сразу увидели 
в ней силу и стремитель- 
ность, чтобы мы полюбили 
машину и научились считать 
ее нашим другом и помощником. Так в наши 
дни искусство и техника вместе трудятся над 
тем, чтобы все, что нас окружает, все вещи не 
только дома, но и на улице, в школе, в за- 
водском цехе, в учреждении были удобными 
и красивыми, чтобы они помогали сделать 
нашу жизнь такой, какой мы хотим ее 
видеть. 








———— 
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КАБ ХРАНЯТ И ИЗУЧАЮТ 
ПАМЯТНИКИ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО ИСКУССТВА 


Враги зримые и незримые 


«По случаю приготовлений к предстоящему 
20-го сего февраля (1886) балу в павильоне 
Малого Эрмитажа... приступить к устройству 
в о кабинетах фламандской и голландской школ 
уборных' комнат для высочайших особ и го- 
родских дам...» Этот документ рассказывает 
нам о жизни Эрмитажа в прошлом, когда музей 
был одной из половин царского дворца. Нам 
сейчас трудно представить себе, что в залах, 
где находились сокровища живописи и скульп- 
туры, можно было сервировать ужин. 

Теперь каждый знает, что музей — это не 
только помещение, где выставлены картины 
и скульптуры, но и место, где их хранят. Но 
возможно, еще не все знают, какое это сложное 
и трудное дело и сколько зримых и незримых 
врагов ежедневно угрожает гибелью памятни- 
кам искусства: холод и зной, влага и сушь, 
келебания температуры воздуха, пыль и яркий 
свет, от которого выцветают краски картин. 
Ноэтому приспущены шторы на окнах залов, 
на стенах висит термометр, ивы всегда увидите в 
музейных залах небольшой аппарат в стеклян- 
ном футляре — психрограф, регистрирую- 
щий влажность воздуха. Поэтому пастели, аква- 
рели и рисунки хранят в специальных папках 
и только на время выставляют в залах. Произ- 
ведения искусства нужно беречь и от случай- 
ного прикосновения, которое может им повре- 
дить. Вот почему веревка не подпускает вас 
к скульптуре или картине слишком близко. 

Каждая вещь в музее имеет свой собствен- 
ный номер. Под этим номером она записана 
в специальной книге — перечне всех сокро- 
виш. И каждая вещь имеет свой паспорт — 
карточку, в которой записано, кто ее автор, 
какова история ее создания, каковы ее размеры, 
хорошо или плохо она сохранилась. 


Как «лечат» памятники искусства 


Судьба произведений искусства нередко пол- 
на превратноетей. В последние месяцы войны 
в гитлеровской Германии в разных тайниках 
были спрятаны сокровища Дрезденской кар- 


1 Так в то время называли комнаты для переоде- 
вания. 
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Реставрация деревянной скульнтуры. 


тинной галереи. Фашисты собирались их унич- 
тожить, но не успели взорвать тайники. Од- 
нако находившиеся в них картины наверняка 
погибли бы и без взрыва, если бы их не разыс- 
кали советские воины. Величайшие сокровища 
мира лежали на чердаках, где гибли от холода 
или от жары, или в штольне, почти затоплен- 
ные водой. 

Картины Дрезденской галереи «вылечили», 
вернули к жизни руки реставраторов — 
специалистов, восстанавливающих — повреж:- 
денные художественные произведения. 

Но реставраторы нужны не только в таких 
особых случаях. Они должны следить за «здо- 
ровьем» картин и скульптур постоянно, еже- 
дневно. Если реставратор видит, что краска 
начала отставать от основы, что появляется 
вздутие, в картину вводят специальный клей. 
Если лак на картине помутнел, разложился, 
его восстанавливают, возвращая ему прозрач- 
ность. Если начинает осыпаться красочный 
слой, его закрепляют; если холст стал 
ветхим, егодублируют, т. е. подклеивают 
под него еще один, новый. 

Но, пожалуй, самый сложный процесс рес- 
таврации — перевод на новое ос 
нование, т. е. удаление старого основания 
(холста, дерева или картона), на котором напи- 
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сано произведение, и замена его новым. Для 
этого поверхность картины заклеивают несколь- 
кими слоями папиросной бумаги. Затем с обо- 
рота постепенно удаляют старую основу (если 
холст — то выдергивают по нитке, если доска 
или картон — то состругивают). Когда остается 
только грунт (тонкий слой специального 
состава, нанесенный на основу) с красочным 
слоем, подклеивают новую основу. Но делается 
это в крайних случаях, когда произведению 
грозит гибель. 

Так, в Эрмитаже еще в Х[Х в. с дерева 
на холст была переведена картина Леонардо 
да Винчи «Мадонна Литта» (ок. 1490; см. илл., 
стр. 136—137). Так было спасено одно из люби- 
мых произведений ху- 
дожника Врубеля— рос- 
пись «Надгробный плач» 
(1884—1889), исполнен- 
ная им в стенной нише 
Кирилловской церкви в 
Киеве (см. ст. «М. А. 
Врубель»). От сырости 
и холода роспись нача- 
ла осыпаться. Реставри- 
ровать ее на месте было 
невозможно. И рестав- 
раторы решились — они 
отделили живопись с 
грунтом от стены и под- 
вели новую основу, до- 
статочно прочную, что- 
бы удержать роспись. 
Сейчас «Надгробный 
плач» Врубеля находит- 
ся в киевском Музее 
русского искусства. 


Что надо знать 
о произведениях 
HCRYCCTBA 

и их авторах 


Сохранение жизни 
памятнику искусства — 
это вместе с тем и его 
изучение. Чтобы рестав- 
рировать произведение, 
нужно многое знать о 
художнике, скульпторе, 
зодчем, об особенностях 
их техники и их эпохе. 
Надо знать, какие ма- 


бил применять художник, знать, наконец, его 
почерк, манеру наложения враски на холст, ему 
присущую. Только тогда реставратор и искус- 
ствовед сумеют отличить подлинную живопись 
от позднейших записей или искажений неуме- 
лых реставраторов. 

Например, вечный экспериментатор Леонар- 
до да Винчи при создании фрески «Тайная ве- 
черя» (см. илл., стр. 136—157) применил новый, 
изобретенный им состав красок, новый способ 
грунтовки. Фреска вскоре начала разрушаться. 
Ее реставрировали многократно в разные века. 
Однако в результате этих поправок роспись 
Леонардо в значительной мере потеряла свой 
первоначальный вид. 





Художник Соларио, ученик Леонардо да Винчи, написал копию © фрески Леонардо «Тай- 


ная вечеря». Картина Соларио имеет большую художественную ценность. На снимке 


териалы и краски лю- вы 


видите эту картину во время реставрации. 
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Спасский собор Андроникова монастыря в Москве (1420-е годы) до и после реставрации. 








Только недавно, в 90-х годах нашего века, 
реставраторы сумели прекратить ее дальнейшее 
разрушение. И удалось им это только потому, 
что они наконец разгадали секрет живописи 
Леонардо, узнали, что он пользовался темпе- 
рой, но добавлял в нее особую краску (см. ст. 
«Леонардо да Винчи»). 

Реставраторам надо было освободить подлин- 
ную, неискаженную фреску великого художника 
от многочисленных поздних напластований. 
Около двух лет, проверяя каждый свой шаг, 


снимали реставраторы все чужеродные слои Лака_ 


и краски. И вот открылся леонардовский цвет, 
проявились детали — руки Иуды, стол с посу- 
Jod. 

Вы знаете, как обычно выглядят старые 
иконы. Такими темными, почти черными они 
становятся от времени, сырости и копоти све- 
чей. До тех пор пока старые иконы висели в 
церквах, древнерусскую живопись не знали. 
После Октябрьской революции их стали соби- 
рать в музеи, расчищать, освобождать от живо- 
писи, нанесенной позднее и лишенной худо- 
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;kecrTBeHHbIX достоинств. Так стали известны 
гениальная «Гроица» Андрея Рублева (см. ст. 
«Андрей Рублев») и «Владимирская богоматерь» 
XII 5.— она была записана четыре раза в раз- 
ные века (см. ст. «Искусство Византии»). Это 
было подлинное открытие великого искусства 
Древней Руси. 

Неузнаваемо перестраивались или искажа- 
лись пристройками и памятники древнерус- 
ской архитектуры. Спасский собор Андрони- 
кова монастыря, построенный в начале ХУ в.,— 
самое древнее из всех сохранившихся каменных 
зданий Москвы. В прошлом веке собор был так 
искажен пристройками, что выглядел как со- 
оружение ХХ в. Сейчас реставраторы воз- 
родили собор, и мы видим его таким, каким его 
создали строители ХУ в. 


Как изучают памятники искусства 


Представим себе, что перед нами картина. 
Когда и где она была написана? Кем? Каковы 
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ее сюжет и техника? Вот первое, что должен 
определить специалист-искусствовед. Это назы- 
вается атрибуцией произведения. Но что- 
бы ответить на эти вопросы, историку искусства 
нужно знать историю культуры, философию, 
литературу, быт разных эпох и народов. Ис- 
кусствоведу приходится прибегать к помощи 
людей других специальностей: физиков, рент- 
генологов, химиков, биологов, знатоков ро- 
довых гербов и старинного оружия, палеогра- 
фов, т. е. специалистов по древним рукописям, — 
всех не перечесть. | 

Однако прежде чем начать глубокое иссле- 
дование произведения искусства, специалист 
должен убедиться в его подлинности. Что это— 
оригинал самого художника или копия? А мо- 
кет быть, это подделка? Подпись на картине 
не является гарантией ее подлинности, ведь 
ее легко подделать. А поскольку работы круп- 
ных художников и скульпторов — большая 
материальная ценность, случаи фальсифика- 
ции их произведений многочисленны, особенно 
в ХХ в. 

Подделки проникают и в частные коллек- 
ции, и в государственные музеи. В ФРГ, в од- 
ной из церквей Любека, были подделаны сред- 
невековые фрески. А в музеях Голландии висели 
фальшивые картины Вермеера Дельфтского — 
одного из самых великих и самобытных худож- 
ников мира (см. ст. «Голландское искусство 
ХУП в.»). 

Фальсификатор картины старого мастера при- 
дает холсту или дереву древний вид, покры- 
вает живопись темным лаком, искусственно вы- 
зывает трещины в красочном слое. Однако до- 
статочно сделать рентгеновский сни- 
мок — и мы узнаем, чем и поверх чего напи- 
сана картина. Химический анализ 
устанавливает, какие связующие вещества упо- 
треблены (в разные эпохи пользовались раз- 
ными составами), какими красками писал 
автор (некоторые красители появились лишь в 
ХХ в.) ит. д. 

Любопытно, что рентгенограмма 
позволяет узнать и то, как художник искал 
героев картины, как их располагал на полот- 
не, т. е. увидеть сам процесс творчества. Вспом- 
ните картину Репина «Не ждали» (см. илл.., 
стр. 29). Первоначально художник думал 
сделать главным персонажем, возвращающим- 
ся из ссылки, не мужчину, а девушку-курсист- 
ку. Это видно в эскизе картины. Но только рент- 
геновские лучи помогли увидеть, что в эскизе 
Репин хотел ввести еще и фигуру отца, предуп- 
реждающего семью о возвращении девупгки. Так 


мы узнали о самом начальном замысле худож- 
ника. 

Ботаники и биологи помогают установить 
возраст доски или сорт льна, из которого сде- 
лан холст. Искусствоведы обращаются даже 
к геологам, если нужно определить возраст 
и породу камней в мозаике (так было доказано, 
что мозаика «Петух» из Ивановского музея — 
работа древних римлян). 

Наконец, можно сделать макрофото- 
графию, т. е. сильно увеличенное фотогра- 
фическое воспроизведение деталей картины. 
Почерк художника индивидуален, его нельзя 
подделать. Макрофотография дает возможность 
сравнить живопись того или другого худож- 
ника на подлинной картине с живописью про- 
изведения, которое исследуется. И тут оши- 
биться невозможно, даже если на первый взгляд 
картины очень похожи. 

Небезразличен бывает историку искусства 
и вопрос, кто изображен на картине. Прежде 
всего, конечно, это относится к портретам. 
Загадочных портретов немало. А узнать героя 
портрета не только интересно, но и важно, 
так как это помогает датировать произведение, 
найти имя автора, а иногда и потерять его... 
Так, на одном из портретов Эрмитажа, худож- 
ником которого считался знаменитый француз- 
ский живописец ХУГ в. Клуэ, изображен мо- 
лодой человек лет двадцати, двадцати пяти. 
Подпись гласит, что это герцог Алансонский. 
Однако если это действительно так, то автором 
портрета не может быть Клуэ, так как он умер, 
когда герцогу было всего 11—12 лет. И тут мы 
подходим к одному из самых важных вопросов 
атрибуции — поискам автора произведения. 


Кав ищут автора 


В залах музея вы иногда видите картину 
с этикеткой «Неизвестный художник» или скуль- 
птуру, табличка которой, скажем, гласит: «Фран- 
иузский мастер ХУ[ в.» 

Вплоть до ХУПТ — ХХ вв. художники не 
всегда подписывали свои работы. Вместо пол- 
ной подписи некоторые ставили монограмму 
или инициалы. Так некоторые картины и зна- 
чатся в музеях, например «Мастер Е. ю.». 
В книгах по искусству художникам дают ино- 
гда условные названия — «Мастер из Флемаля», 
«Мастер св. Цецилии». 

Как же узнать имя художника? Тут при- 
меняются все способы исследования картины, 
о которых мы уже говорили, но они дополняются 
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изучением документов, каталогов, справочни- 
ков, фотографий, сравнением репродукций ит. д. 

В фондах Музея изобразительных искусств 
им. А. С. Пушкина в Москве хранится неболь- 
шая картина «Монахиня на смертном ложе». 
Она долго считалась произведением неизвест- 
ного испанского художника ХУПЕ в. Однако 
исследование своеобразной техники живописи 
картины привело к мысли, что вещь написана 
великим испанским художником Гойей (см. ст. 
«Зарубежное изобразительное искусство ХХв.>). 
Это подтвердилось и сопоставлением с его без- 
условно подлинными работами, например с 
«Портретом монахини», где, видимо, изображе- 
на та же модель. Так в нашей стране оказа- 
лась единственная картина Гойи. 

Поиски автора картины могут привести и 
к открытию нового имени в искусстве. В Треть- 
яковской галерее хранится картина ХУПТ в. 
«Юный живописец». Долго не было известно, 
кто автор этой превосходной вещи. Назывались 
разные имена — Антропов, Дрожжин и, ко- 
нечно, Лосенко (ведь его подпись была на кар- 
тине!). Но ученые усомнились в подлинности 
подписи: по написанию букв было ясно, что 
она сделана в ХХ в. Реставраторы ее удалили, 
и открылась подпись настоящего автора — 
«Т. Е1тзоуе». Латинские буквы смутили иссле- 
дователей, и они искали это имя в словарях 
иностранных художников. Но оказалось, что это 
русская фамилия — И. Фирсов. Впоследствии 
Третьяковская галерея приобрела другие ра: 
боты художника. В историю русского искусства 
вошло еще одно имя — Иван Фирсов. 


Франс Гальс — один из величайших гол- 
ландских художников ХУП в. — известен как 
автор жанровых композиций и портретов. Од- 
нако сохранились сведения, что в молодости, 
стремясь добиться признания и славы, Гальс 
писал произведения на религиозные сюжеты 
(тогда это считалось самым достойным жанром 
живописи). Эти картины считались потерян- 
ными. 

Несколько лет назад научный сотрудник 
Эрмитажа обратил внимание на две картины, 
находящиеся в запаснике Одесского музея, — 
«Евангелист Матфей» и «Евангелист Лука». Они 
значились как работы неизвестного художника 
ХХ в. Но композиция, образы, манера письма 
говорили о том, что картины написаны в ХУПв., 
а качество живописи свидетельствовало о пер- 
воклассном художнике. И вот в результате 
долгих исследований стало ясно — это кар- 
тины молодого Гальса. Таким образом, в Рос- 
сии находятся единственные сохранившиеся про- 
изведения Гальса на религиозный сюжет (см. 
ст. «Голландское искусство ХУП в.»). 


жж 


Изучать и хранить памятники искусства — 
это значит беречь великий мир прекрасного. 
Каждый, кому дорого искусство, может быть 
помощником в этом большом, нужном и благо- 
родном деле. Тогда переживут века создания 
художественного гения всех времен, делая 60- 
гаче и радостнее мир, в котором живет человек. 


«ГРАЖДАНЕ... БЕРЕГИТЕ КАРТИНЫ, СТАТУИ, ЗДАНИЯ — ЭТО ВОПЛОЩЕНИЕ 
ДУХОВНОЙ СИЛЫ ВАШЕЙ И ПРЕДКОВ ВАШИХ. ИСКУССТВО — ЭТО ТО ПРЕ- 
КРАСНОЕ, ЧТО ТАЛАНТЛИВЫЕ ЛЮДИ УМЕЛИ СОЗДАТЬ ДАЖЕ ПОД ГНЕТОМ 
ДЕСПОТИЗМА И ЧТО СВИДЕТЕЛЬСТВУЕТ О КРАСОТЕ, О СИЛЕ ЧЕЛОВЕЧЕС- 


КОЙ ДУШИ. 


ГРАЖДАНЕ, НЕ ТРОГАЙТЕ НИ ОДНОГО КАМНЯ, ОХРАНЯЙТЕ ПАМЯТНИКИ, 
ЗДАНИЯ, СТАРЫЕ ВЕЩИ, ДОКУМЕНТЫ — ВСЕ ЭТО ВАША ИСТОРИЯ, ВАША 
ГОРДОСТЬ. ПОМНИТЕ, ЧТО ВСЕ ЭТО ПОЧВА, НА КОТОРОЙ ВЫРАСТАЕТ ВАШЕ 


НОВОЕ НАРОДНОЕ ИСКУССТВО» 


Из Воззвания Совета Рабочих и Солдатских депутатов. 191% год. 








ИСКУССТВО 
ДРЕВНЕГО МИРА 
И СРЕДНЕВЕВОВЬЯ 


ПЕРВОБЫТНОЕ ИСКУССТВО 


В, 1876г. люди открыли одну из самых первых 
страниц истории искусства — пещерную жи- 
вопись первобытных людей, которую об- 
наружил испанец Саутуола. Это открытие не 
вызвало большого доверия. Все только удив- 
лялись — неужели для обмана и мистифика- 
ции нельзя было придумать что-нибудь более 
остроумное, нежели расписывать сотнями мно- 
гоцветных изображений стены и потолок гро- 


На фотографии: собор Парижской богоматери. 


мадной испанской пещеры Альтамиры. 


Нов 1895 г. француз Ривьер открывает вторую 
пещеру с рисунками (Ла Мут, Франция), 
чем заставляет поверить в первую. К началу 
нового столетия от неверия в живопись нерво- 
бытных людей почти не осталось и следа: по- 
явились первые пещерные музеи. Только что 
открытое искусство сразу стало широко попу- 
лярным. 

К 1914 г. в Испании обнаружили уже 20 
больших пещер с рисунками на стенах и столь- 
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ко же во Франции. Начали появляться и под- 
делки (рисунки в немецкой пещере Кес- 
сельлох, ловко намалеванные одним рабо- 
чим рядом с подлинной древней живописью). 

Быки шествуют по стенам десятков прилед- 
никовых пещер Франции и Испании, а рядом 
с ними — олени, бизоны, козлы, мамонты... 
Громадный «Зал быков» —в пещере 
Л яско (Франция). Темные быки будто па- 
рят над стадом диких лошадок, а между круп- 
ными животными несколько чудесных малень- 
ких желтовато-красных оленей. 

Мрачный, полный достоинства козел из пе- 
щеры Кастильо (Испания) — весь в дви- 
жении. Детали нарисованы так, будто худож- 
ник знал, что если дорисует — хуже будет, 
тяжелее. Нежная, трогательная лань из Ал ь- 
тамиры. Мамонт из Фонде-Г ом... По 
рисунку ученые восстановили неизвестные де- 
тали строения хобота (потом на севере нашли 
целую сохранившуюся тушу мамонта, и детали 
подтвердились). Древность всех этих произ- 
ведений доказана несколькими способами. 

В одних пещерах — зола, кости, каменные 
орудия (т. е. то, что мы называем культурным 
слоем) закрывали полностью или частично на- 
стенные рисунки. Значит, сотни поколений древ- 
них людей уже могли видеть эти рисунки. 
Возраст культурного слоя этих пещер опре- 
деляется теперь довольно точно: от 15 до 
30 тыс. лет. 

Иногда рисунки датируют, определяя вре- 
мя завала, преграждавшего на десятки тысяче- 
летий единственный вход в пещеру. 

Не просто открывались пещерные сокро- 
вища. Знаменитый французский ученый Нор- 
бер Кастер, автор книги «30 лет под землей», 
чтобы попасть в пещеру М онтеспан, 00- 
гатую рисунками и скульптурами первобытных 





Бизон. ХУ тысячелетие до н. э. Роспись красной краской. 
Пещера Альтамира. Испания. 


людей, должен был нырнуть в подземное озеро. 
Другой прославленный изыскатель — Бегуэн 
полз десятки метров вместе с тремя сыновьями 
по необычайно узким тоннелям, прежде чем 
оказался в громадном подземном дворце, укра- 
шенном множеством первобытных рисунков. 
Дворец получил название «Нещеры трех 
братьев». Здесь Бегуэн нашел ступку для 
растирания краски и другие вещи древнего 
художника, жившего много тысяч лет назад. 

Еще одно доказательство неподдельности 
пещерной живописи: одни рисунки безжало- 
стно нарисованы на других. Одни — старше, 
другие — моложе, может быть. на год, или 
век, или несколько тысячелетий... При этом 
предки и потомки стихийно создавали неожи- 
данные, прекрасные, смелые композиции, хотя 
каждый из них рисовал только своего зверя. 





Изображение охоты. ХП—УП тыеячелетия до н.э. 
Юго-Восточная Иепания. 


Специалисты полагают, что художники, преж- 
де чем рисовать, возможно, размазывали краску 
на стене — старые фигурки исчезали, и по кра- 
ске вырисовывался новый контур. Спустя ты- 
сячелетия краски полностью или частично соп!- 
ли — и мы видим несколько слоев живописи. 

Когда же и как зародилось великое искус- 
ство древнейших предков? В нескольких пе- 
щерах, где около 100 тыс. лет назад обитали 
древние люди — неандертальцы (см. т.7 ДЭ, ст. 
«От животного к человеку»), археологи нашли 
камни с пятнами краски, а также кучки кам- 
неи, явно разложенных симметрично, в какой-то 
системе. Очевидно, первые люди. еще не рисо- 
вавшие и не лепившие, были неравнодушны к 
определенным сочетаниям красок. 

Наблюдения этнографов показали, что в ис- 
кусстве первобытных людей большую роль 
играют ритм п симметрия. Напри- 
мер, рубила — каменные треугольники, которые 
когда-то сжимала рука питекантропа и синан- 
тропа, имеют довольно правильные симметрич- 
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ные формы. Доказано, что эта симметрия отнюдь 
не диктовалась «производственными нуждами». 
Просто у обезьянолюдей была потребность об- 
точить свое орудие симметрично. Так техника, 
наука, искусство объединялись в одном камен- 
ном ручном рубиле. 

При неандертальцат начинается медленное 
разделение техники и искусства, пока — при- 
мерно 400 веков назад — не происходит вели- 
кий взрыв: появляется замечательная пещер- 
ная живопись и гравюры на 
к ости— явления, конечно, не менее сложные, 
чем живопись древних египтян, Андрея Руб- 
лева, Рафаэля, Сезанна. 

В течение тысячелетий первобытное искус- 
ство менялось, рождало новые «школы», «ети- 
ли», порой возвращалось к пройденному. Спе- 
циалисты легко отличают, например, громад- 
ные великолепные изображения зверей, отно- 
‘сящиеся к палеолиту, т. е. древнекаменному 
веку (начинающемуся около 800 тыс: лет назад 
и кончающемуся около 13 тыс. лет назад), от 
небольших, переданных в стремительном дви- 
я;кении фигурок охотников, созданных мастерами 
мезолита и неолита, т. е. среднекаменного 
века (ХИТ— УП тысячелетия дон. э.) и новока- 
менного века (У— Ш тысячелетия до н. э5.). 


Порой древнее искусство становилось более 
условным и отвлеченным, как бы зашифрован- 
ным от непосвященных, порой более реалисти- 
ческим. 

Пещеры и скалы Земли покрыты десятками 
тысяч рисунков. Сейчас мы только начинаем 
знакомиться с первобытной планетой, разри- 
сованной древнейшими художниками. Несколь- 
ко десятков знаменитых пещер с рисунками во 
Франции и Испании. Сотни разрисованных скал 
в Скандинавии, Карелии. Недавно археолог 
Ранов открыл скалы с цветными изображе- 
ниями на Памирском высокогорье, а биолог Рю- 
мин — изображения громадных животных на 
Урале. Тысячи рисунков покрывают крутые 
береговые скалы Лены и Енисея, Ангары и 
Амура. Немало их и в Африке: в мертвой 
Сахаре — фрески Тассили, скалы Ахагарра; 
тысячи пещерных рисунков в Эфиопии. А Земля 
в целом — громадная великолепная картинная 
галерея. 

Сейчас перед археологами и историками 
древнего искусства стоят две важные задачи: 
найти еще не открытые шедевры древнейших 
мастеров и дать полное научное объяснение 
тех причин, которые породили это великолеп- 
ное искусство (см. ст. «Что такое искусство»). 


ИСКУССТВО ДРЕВНЕГО ЕГИПТА 


Представьте себе, что мы приехали в Каир. 
Мы идем по улицам этого большого своеобраз- 
ного города, любуемся его зданиями, садами, 
базарами. Но что это’? На горизонте видны 
какие-то треугольные силуэты. Мы догадываем- 
ся, что это знаменитые гробницы фараонов — 
пирамиды, построенные более четырех с полови:- 
ной тысяч лет тому назад. И вот мы стоим перед 
гробницами, ошеломленные их гигантскими 
размерами: самая большая из них, пирами- 
да Хеопса, достигает 147 м в высоту (Ш ты- 
сячелетие до н. э.; см. илл., стр. 72—73). На 
ее постройку пошло свыше 2300 тыс. каменных 
плит весом по две с половиной тонны каждая. 

Египтяне первыми начали создавать ка- 
менные здания. До наших дней сохранилось 
многое из того, что построили древние архи- 
текторы в долине Нила: похожие на башни 
ворота храмов, стены, колонны, обелиски. Все 
это сделано из камня и украшено рельефными 
фигурами царей и богов, сценами битв и охоты. 


Самым большим былхрам бога А мона- 
Ра в Карнаке, недалеко от столицы Древнего 
Египта города Фив (ХШ в. до н. э.; см. 
илл., стр. 45). Каждый фараон считал необ- 
ходимым что-нибудь в этом храме построить — 
новый колонный зал или молельню, изобра- 
зить на стенах свои победы. 

Очень интересен ихрам царицы Хат- 
шенсут (ХУГ в. до н. э.), тоже построенный 
в Фивах, на западном берегу Нила, на отро- 
гах гор, окружавших столицу. Колоннады хра- 
ма, расположенного на трех поднимающихся 
друг над другом уступах, хорошо гармониро- 
вали с вертикальными выступами скал, слу- 
живших ему естественным фоном. В храме было 
много статуй, изображавших царицу. Некото- 
рые стояли на фасаде, по сторонам колоннад. 
Стены храма, как обычно, были покрыты цвет- 
ными рельефами, изображавшими то богов, 
то события, происходившие при Хатшепсут. 
Особенно замечательны рельефы, на которых 


63 





ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 





Храм царицы Хатшепсут в Фивах (Дейр-эль-Бахари) (реконструкция). ХУТ в. до н. э. 


показана далекая страна Пунт, откуда егип- 
тяне привозили ценные благовония. 

Храм Хатшепсут — прекрасный пример син- 
теза (сочетания) разных видов изобразитель- 
ного искусства: архитектуры, скульптуры, цвет- 
ных рельефов или росписей. Такой синтез ро- 
дился в Египте и был одной из важных особен- 
ностей его древних монументальных памятников. 

Египетское искусство достигло высочайших 
вершин. Скульпторы создавали статуи, мас- 
терски передавая лица разных людей — вни- 
мательного писца, сурового царя, молодой жен- 
щины. Вот статуя писца Каи (Шты- 
сячелетие до н. 9.). Его лицо с плоским но- 
сом и выступающими скулами необычайно вы- 
разительно. Сжатые губы и внимательный 
взгляд зорких глаз придают лицу писца вы- 
ражение сдержанности, готовности повиновать- 
ся и вместе с тем тонкой наблюдательности. 
Это ловкий и умный царский приближенный. 
Совсем иные черты мы видим у статуй других 
ПИСЦовВ. 

То же умение скульптора создать портрет 
можно легко заметить и при сравнении статуй 
фараонов, например Аменемхета ПТ (нача- 
ло П тысячелетия до н.э.) и Рамзеса П 
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(1250 г. до н. э.). У первого — удлиненный 
овал лица, узкие глаза, слегка вогнутый длин- 
ный нос, точно срезанные в верхней части щеки. 
Лицо же Рамзеса П — с крупным орлиным 
носом, полными щеками, энергичным подбо- 
родком (см. илл., стр. 72—73). 

Характерно для древнего египетского ис- 
кусства и то, что между статуями царей и вель- 
мож, с одной стороны, и статуэтками слуг 
и рабов, с другой, существует большая разница. 
Фигуры фараонов и знати всегда совершенно 
неподвижны, они точно застыли в торжествен- 
ной важности. Их помещали вплотную к сте- 
нам в залах храмов или в молельнях гробниц, 
им молились, приносили жертвы. Скульптор 
должен был подчеркнуть высокое положение 
этих людей, и поэтому — сидит или стоит 
царь или вельможа — он всегда показан спо- 
койным, уверенным в себе человеком, здоро- 
вым, могучим, иногда излишне полным. Такое 
впечатление от этих статуй достигалось стро- 
гой симметричностью построения фигуры, не- 
подвижностью позы. Головы всегда поставлены 
прямо, руки у сидящих фигур покоятся на 
коленях, у стоящих — опущены, иногда одна 
держит посох. 








Охота на Ниле, Фрагмент стенной росписи из гробницы в Фивах. Середина П тысячелетия до н.э. 


(Е ст. «Иснусетво древнего Египта») 


Принцесса Ирандати на качелях. Роспись на стене в пещерном буддийском монастыре. Аджанта. У в. 


(№ ст. «Искусство древней Индии») 
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Статуэтки же слуг и рабов, наоборот, пол- 
ны движения, жизни. Они изображают рабо- 
тающих людей, и скульптор, передавая образ 
занятого трудом человека, подчеркивал позы 
и жесты, характерные для каждого вида ра- 
боты. Иногда, желая отметить непосильную 
тяжесть труда, скульптор изображает исто- 
щенные, с проступающими ребрами фигуры, 
которые резко отличаются от мощных фигур 
царей и вельмож. 

Прекрасны были и творения древнеегипет- 
ских живописцев — стенные росписи. 
Вот над зелеными зарослями на берегу Нила 
летят птицы... Дикая кошка сидит на стебле 
папируса... Тянут сеть рыбаки... Точно вся 
жизнь Древнего Египта проходит здесь перед 
нами: тяжелый труд земледельцев, рабов и ре- 
месленников, пиры знати, писцы за работой, 
отряды воинов. Как свежи и ярки краски, как 
хорошо переданы движения танцовщиц и акро- 
баток, колеблющийся от ветра тростник, беше- 
ный галоп лошадей, мерная поступь быков, 
легкие прыжки телят! (См. илл., стр. 64—65) 

Раскопки познакомили нас и с изделиями 
ремесленников — камнерезов, металлистов, 
ювелиров. Ёгиптяне первыми изобрели стекло. 

Искусство Древнего Египта не было оди- 
наковым во все времена. В течение тысячеле- 
тий многое менялось в долине Нила — чело- 
век постепенно овладевал природой, развива- 
лась техника. Иногда страну опустошали вой- 
ны; иногда сам Египет захватывал соседние 
страны, откуда шли богатства, рабы, ценные 
материалы. В стране происходили разные со- 
бытия. Иногда ослабевала власть фараона, 
вельмож и жрецов, большую роль начинали 
играть средние слои населения. Нередки были 
и грозные народные восстания. Все это нахо- 
дило свой отклик в памятниках искусства. 


Скульптурные портреты 





К самым замечательным произве- зовый 
дениям древнеегипетекого искусства 
относятся два скульптурных портрета 
царицы Нефертити (ХУ в. до н. э.). 
Особенно известен бюст из рас- 
крашенного извеетня - 
ка, сделанный в натуральную вели- 
чину. На царице надет высокий синий 
головной убор, большое разноцвет- 
ное ожерелье. Лицо окрашено в po- 


цвет, 


э ДЭ, т. 42 


губы 
черные. В правой орбите сохранился 
глаз из горного хруеталя со зрачком 
из черного дерева. 
шея словно гнется под тяжестью убо- 
ра. Голова выдвинута немного вперед, 
и это движение 
всей скульптуре. 

Достаточно взглянуть на лицо ца- 
рицы, чтобы понять — перед нами ра- 





Статуя писца Каи из Саккара. ПТ тысячелетие до н.э. 


Раскрашенный известняк. Лувр. Париж. 


Одни из них выполнены строго по издревле 
установленным правилам: мы видим однообраз- 
ные мощные фигуры фараонов и богов, одинако- 
во нарисованные сцены. В других памятниках 
эти правила нарушаются, художники и скульп- 
торы становятся смелее, стараются живее и 
ближе к действительности изобразить все то, 
что их окружает, передать движение, есте- 
ственные разнообразные позы людей, пейзаж, 
по-новому построить сцены. Одним словом, ис- 
кусство Древнего Египта, как и искусство 
каждой страны, отражало в своих произве- 
дениях жизнь народа, который его создал. 


карицы Нефертити 


брови бота несомненно гениального скульп- 
тора. Поразительна тонкость и в то 
же время уверенность, © какой скульп- 
тор передал форму щек, губ, под- 
бородка, шеи. 

Широкие тяжелые веки слегка за- 
крывают глаза, придавая лицу выра- 
жение сосредоточенной созерцатель- 
ности и легкой усталости. Скульптор 
сумел передать следы прожитых лет, 
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красные, 


Тонкая длинная 


придает равновесие 
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Тутмее. Портрет царицы Нефер-- 
тити. Начало ХГУ в. до н. э. Packpa- 
шенный известняк. Берлин, музей. 


разочарования, каких-то тяжелых пе- 
реживаний. Может быть, портрет был 
создан после смерти одной из дочерей 
Нефертити, царевны Макетатон. 
Не менее прекрасна и головка, 
предназначавшаяся для небольшой 


статуи царицы. Ее высота 19 ем, она 
сделана из песчаника теплого желтого 
оттенка, хорошо передающего цвет 
загорелой кожи. Скульптор по каким- 
то причинам не закончил работу: он 
не доделал уши, не отполировал по- 
верхноеть камня, не прорезал орбиты 
для глаз. Но, несмотря на незавер- 
шенность, головка производит огром- 
ное впечатление: увидев ее хотя бы 
один раз, забыть ее, как и описанный 
выше цветной бюст, уже невозможно. 
Царица изображена здесь еще юной. 


Чуть улыбаютея губы © милыми 
ямочками в углах. Лицо полно задум- 
чИивоЙй мечтательности — это меч- 
ты молодости о будущем ечастье, о 
предстоящих радостях, успехах, 
мечты, которых уже нет на первом 
портрете. 


И здесь та же изумительная лег- 
кость в передаче форм, объема, тот же 
скупой отбор черт. Чтобы оценить 
гений скульптора, головку надо мед- 
ленно поворачивать, и тогда при ме- 
няющемся освещении выступают все 
новые, едва отмеченные детали, при- 
дающие памятнику ту еилу жизнен- 
ности, которая отличает работу ма- 
стера. 

По счастливой случайности мы зна- 
ем его имя: оба портрета Нефертити 
были найдены при раскопках мастер- 
ской скульптора Тутмеса в Эль-Амар- 
не. На одном из предметов этой ма- 
стерекой написано, что Тутмеса хвалил 


фараон и что он был начальником 
работ. Таким образом, мы можем 
заключить, что Тутмес был ведущим 
скульптором своего времени. И эте 
бесспорно подтверждают его произ- 
ведения. 





Тутмесе. Портрет царицы Нефер- 
тити. Начало ХУ в. до н. э. Пееча- 
ник. Берлин, музей. 


ИСКУССТВО ВАВИЛОНА И АССИРИИ 


В середине ХХ в. в Междуречье, на тер- 
ритории современного Ирака, начались рас- 
копки. Они продолжаются до сих пор. Най- 
дены остатки зданий и даже целых городов, 
извлечены из земли статуи и рельефы, предметы 
и оружие. По этим вещам мы знакомимся с куль- 
турой, бытом и искусством, созданными вглу- 
бокой древности жителями Междуречья, или 
Месопотамии, как называли древние греки до- 
лину между Тигром и Евфратом. 

Ha юге Месопотамии в начале ПГ тысяче- 
летия до н. э. возникли древнейшие рабовла- 
дельческие города-государства — сначала Шу- 
мер, а позже Аккад. Во П тысячелетии до 
н. э. вавилонский царь Хаммурапи подчинил 
своей власти Шумер и Аккад. Так образова- 
лось Вавилонское царетво. 
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На севере, по среднему течению Тигра, на- 
ходилось другое рабовладельческое государ- 
ство — Аесирия. 

На многих архитектурных и скульптурных 
памятниках вавилонян и ассирийцев видны сле- 
ды раскраски. Глазурованные кирпичи из об- 
лицовки зданий до сих пор сохранили свои 
яркие цвета. Поэтому, хотя у нас нет настоя- 
щих картин того времени, мы все же имеем не- 
которое представление и о живописи древних 
жителей Междуречья. 

Около древнего города Ура археологи отко- 
пали большое кладбище. Там (особенно в цар- 
ских могилах) нашли огромное количество са- 
мых разнообразных вещей, рассказывающих о 
великолепном искусстве древних ювелиров. Тут 
и шлем, выкованный из золота, и кинжал, 
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украшенный тонкой резьбой, бусы, серьги, 
золотая и серебряная посуда. Но, пожалуй, 
лучше всего — золотая арфа. Спереди 
ее рама украшена инкрустацией из раковин 
с изображением фантастических животных. А 
внизу — золотая голова быка с темно-синей бо- 
родой из лазурита (минерал). Все эти вещи от- 
носятся к началу [Ш тысячелетия до н. я. 

Приблизительно к этому же времени отно- 
сится и описание одного из городов Шумер- 
ского царства, Урука, которое дошло до нас 
в поэме о Гильгамеше. Эта поэма записана на 
двенадцати глиняных табличках четкими кли- 
нописными знаками. В ней рассказывается о 
подвигах царя древнего Урука Гильгамеша и 
0 том, как он сделал свою столицу красивым 
и укрепленным городом (см. т. 8 Дд, ст. «Биб- 
лиотека царя Ашшурбанапала»). 

Лучше всего удалось восстановить архи- 
тектуру храмов. Они стояли в центре городов 


на высоких искусственных холмах и благода- 
ря этому были хорошо видны отовсюду. Храм 
имел вытянутую прямоугольную форму, обе 
торцовые стороны прорезаны дверными прое- 
мами. Стены храма украшены чередующимися 
нишами и выступами. В середине здания по- 
мещался открытый дворик с алтарем для жерт- 
воприношения богам. Основным строительным 
материалом вавилонян был кирпич. 

Так же выглядел и храм, построенный в 
окрестностях Ура в конце ПТ тысячелетия 
дон. э. Только вход в него был отделан более 
нарядно. Деревянные колонны © чешуйчатым 
узором, выложенным из разноцветных камней, 
поддерживали небольшой навес над дверью. 
На нем красовался медный рельеф с изобра- 
жением львиноголового орла, который внпи- 
вался когтями в двух оленей. Внизу у двери 
находились две статуи львов из меди. Внутри 
храма обнаружены фризы из шифера, на них. 





Золотая арфа из раскопок царских гробниц 
около города Ура. Начало ПТ тысячелетия 
до н. э. Дамаек, музей. 


5% 


найденная 


Победная стела Нарамсина, 
Ок. 2300 до н. э. Красный песчаник. Лувр. 
Париж. 





————---——- 
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белыми раковинами выложены целые картины: 
стада коров и телят, процеживание молока, 
приготовление сыра. 

Археологи нашли в Междуречье много ка- 
менных плит, или стел, с рельефами. Осо- 
бенно знаменита одна — так называемая стела 
Нарамсина (ок. 2300 до н. э.). Она рас- 
сказывает об одном из походов аккадских ца- 
рей в соседние страны. Художник умело ис- 
пользует высокую узкую плиту и, расположив 
воинов по спирали снизу вверх, показывает 
подъем войска в гору. Разбросанные в несколь- 
ких местах деревья говорят о лесистых склонах 
горы. До вершины поднялся только царь На- 
рамсин. Он в два раза выше воинов, у него на 
голове шлем, в одной руке он держит лук, 
в другой — стрелу. А перед ним упал навзничь 
враг, пронзенный копьем. Над всеми возвы- 
шается вершина горы в виде конуса, и над ней 


‚солнце и луна — символы богов. Это уже настоя- 


щая композиция. 

Дошли до нас памятники искусства и от 
времен вавилонского царя Хаммурапи 
(ХУПГ в. дон. э.). Самый знаменитый из них — 
база льтовый столб с законами 
(Лувр, Париж; см. т. 8 До, ст. «Законы и суд 
в Древнем Вавилоне» и илл., стр. 36). 

Сохранилась голова OT статуи 
Хаммурапи: длинная борода, орлиный 
нос с горбинкой (Лувр, Париж). Так же вы- 
глядит Хаммурапи и на рельефе базальтового 
столба. Значит, уже тогда лица на статуях 
были портретами. 

Зданий времен Хаммурапи не сохранилось. 
Но благодаря раскопкам мы хорошо знаем, как 
выглядел Вавилон УП — У] вв. до н. э. Город 
был обнесен высокой зубчатой стеной с баш- 
нями и воротами. Главные ворота бо0- 
гини Иштар в виде арки облицованы 
глазурованными кирпичами (музей, Берлин). 
На синем фоне изображены фантастические бе- 


‚лые и желтые драконы и быки. Краски глазури 


сверкают до сих пор. За воротами находился 
храм бога Мардука с семиэтажной 
башней — зиккуратом. Высота ее 90 м, 
основание нижнего этажа 90:490 м. Каждый 
следующий этаж был меньше предыдущего и 
окрашен в другой цвет. Зиккурат был основной 
архитектурной формой вавилонских храмов. 

О высоком искусстве вавилонских архитек- 
торов свидетельствуют развалины висячих 
садов, украшавших дворец царя Навуходо- 
носора (У[ в. до н. э.). Он велел соорудить их 
для своей любимейшей жены, которая была 
родом из гористой страны Мидии, чтобы на 
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плоских равнинах Вавилонии создать хотя бы 
подобие родных ей лесистых гор. 

На высоких сводчатых арках из кирпича 
были расположены террасы. Поверх кирпичей 
залит асфальт, на нем — свинцовые плиты, а на 
них насыпана земля и посажены деревья и ку- 
сты. В безлесной Вавилонии висячие сады про- 
изводили необыкновенное впечатление. Недаром 
древние греки считали их одним из «семи чу- 


дес света» (см. т. 8 ДЭ, статьи «Город Вавилон» 


и «Семь чудес света»). 

К северу от Вавилона, в Ассирии, археоло- 
ги также раскопали несколько городов, где 
были царские дворцы. И если каждый город 
был хорошо укрепленным местом, то дворец 
можно было бы назвать крепостью в крепости. 
Столица Саргона П (УПТ. до н. э.) так и назы- 
валась Дур-Шаррукин, что значит Кре- 
пость Саргона. Дворец стоял на высо- 
ком искусственно насыпанном холме. Фасад 
дворца, его толстые стены были укреплены 
большими выступами, а в образованных ими 
нишах стояли статуи. Две из них совершенно 





Шеду. Статуя фантастического крылатого человеко- 
быка ‘из дворца Саргона П Дур-Шаррукин в Хорсабаде. 
УШ в. до н. э. Алебастр. Лувр. Париж. 
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одинаковы — это два мо- 
гучих великана, дер- 
жащие одной рукой льва, 
как котенка.’ По-видимому, 
это изображен Гильгамеш, 
победивший страшного льва 
(Лувр, Париж). 

Но бокам у входа во дво- 
рец стояли огромные статуи 
крылатых быков с человече- 
скими головами. Это ше- 
ду — стражи, охраняющие 
дворцовые врата; они как 
будто зорко смотрят на про- 
ходящих мимо. 

Каждый, кто подходил ко 
дворцу, уже издали видел 
еду спереди — голову, грудь 
и две ноги. Стоило пройти 
дальше и посмотреть на ше- 
ду сбоку, как начинало ка- 
заться, что бык шагнул впе- 
ред, двинув переднюю ногу. 
Ассирийский скульптор добился этого, сде- 
лав быку... пять ног! Поэтому спереди видны 
две ноги, а сбоку — четыре. А если бы не 
пятая нога, то в профиль бык казался бы 
треногим. 

Особую нарядность придавала дворцу об- 
лицовка стен разноцветными  глазурован- 
ными кирпичами. На синем или голубом 
фоне были изображены белые и желтые розетки, 
цветы, деревья, животные. 

Но, пожалуй, самыми интересными и по- 
настоящему художественными произведениями 
искусства были ассирийские рель- 
ефы, украшавшие стены дворцов. Ассирия 
была могущественной военной державой, по- 
ходам и завоеваниям не было конца, поэтому и 
надворцовых рельефах изображены в основном 
военные сцены, прославлявшие царя-полковод- 
ца. Все сцены переданы так живо, с таким ма- 
стерством, что сразу не бросается в глаза ни 
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Раненая львица. Рельеф из дворца Ашштурбанапала в Ниневии. УП в. ло н.э. 
Алебастр. Британский музей. Лондон. 


условное изображение человеческой фигуры (всег- 
да в профиль), ни одинаковые черты лица почти 
y всех людей, ни слишком сильно подчеркнутая 
мускулатура рук и ног (этим художник хотел 
показать мощь ассирийского войска). На мно- 
гих рельефах изображена царская охота, 
главным образом на львов. И надо сказать, 
что в изображении животных ассирийские 
художники достигли вершин мастерства. Всз 
животные изображены удивительно точно и 
правдиво. И лошади, несущиеся в стремитель- 
ном галопе, и горные козлы, и жители пустыниЫ— 
грозные львы оживают на этих рельефах. 
И хотя со времени их создания прошло более 
двух с половиной тысячелетий, они до сих пор 
производят сильное впечатление. 

И вместе с тем эти памятники являются 
бесценным источником для изучения истории, 
жизни и быта древних, давно исчезнувших 
народов. 
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Греция как бы тонет в окружающих ее мо- 
рях. Лишь узким перешейком соединена она 
с Европой. Синяя морская вода изрезала 
берега и пробила в скалах множество глубоких 
причудливых бухт. 


Территория Греции невелика, неплодородная 
почва может прокормить лишь небольшое на- 
селение. Но в историю греческий народ вошел 
как один из самых великих, ибо вклад древних 
греков в мировую культуру неоценим. 
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Древние греки были удивительно талант- 
ливым, веселым и жизнерадостным народом. 
Они любили танцы, музыку, спорт. Они coa- 
дали великолепные легенды о богах и героях — 
мифы, которыми мы зачитываемся и поныне, 
построили первые в мире театры, заложили 
основы философии, оставили потомкам эпичес- 
кие поэмы, замечательные произведения архи- 
тектуры, скульптуры, а также живописи; к с0- 
жалению, последние почти не дошли до нас. 

Время не пощадило и архитектуру древних 
греков. Сохранилось всего несколько руин. Но 
и по этим руинам, полным непередаваемой 
красоты и величия, можно судить об искусстве 
древнегреческих зодчих. Правда, это исклю- 
чительно храмы, театры и другие общественные 
здания. Жилой дом греки не считали предметом 
искусства. Они презирали роскошь в одежде 
и домашней обстановке. Их белые, крытые че- 
репицей дома были очень скромны и даже не 
имели окон на улицу. 

Архитектура ранних греческих храмов от- 
личалась суровостью. Достаточно посмотреть 
на храм Посейдона в Пестуме 
(начало У в. до н. э.), чтобы почувствовать 
мощь тесно стоящих приземистых колонн с на- 
висшими тяжелыми капителями! и мас- 
сивными каменными балками, которыми пере- 
крыты колонны. 


1 Этот и другие встречающиеся в статье архитек- 
турные термины, выделенные разрядкой, объяснены 
в статье «Архитектурные стили» и в словаре-указателе. 
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Со временем пропорции меняются: колонны 
становятся более стройными, расстояние меж- 
ду ними увеличивается, а капители и балки 
уменьшаются. От этого архитектура приобре- 
тает большую легкость и приветливость, зда- 
ния как бы наполняются светом и воздухом. 

Вершина греческой архитектуры — Пар- 
фенон — храм богини Афины Парфенос (Де- 
вы), построенный в У в. дон. э. зодчими Икти- 
ном и Калликратом в Афинах, самом богатом 
и знаменитом из греческих городов (см. илл., 
стр. 46). О нем даже сложили поговорку: 
«Если ты не был в Афинах — ты верблюд, если 
был и не восхитился — осел». Здание Парфе- 
нона поставлено, как и большинство греческих 
храмов, на возвышенной и укрепленной части 
города — Акрополе. Его беломраморный 
силуэт четко вырисовывается на фоне неба. На 
первый взгляд Парфенон очень прост — мра- 
морный четырехугольник, окруженный невы- 
сокими дорическими колоннами, кото- 
рые почти вдвое ниже колонн московского Боль- 
ого театра. И все-таки здание бесконечно 
величественно. Его секрет в исключительной 
ритмичности и гениальной соразмерности частей. 
Пропорции Парфенона рассчитаны так, что че- 
ловек, приближаясь к нему, чувствует себя 
выше, пгире в плечах: греки стремились к тому, 
чтобы архитектура вселяла в человека бодрость 
и внушала уверенность в себе. 

Лучшие памятники древнегреческой скульп- 
туры также были созданы в У в. до н. э. Но 
до нас дошли и более ранние произведения — 





Храм Посейдона в Пес- 
туме. Начало У в. дон. э. 
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Фриз храма Парфенон. У в. дон. э. Афины. 





статуи УП — У] вв. до н. э. Они симметричны: 
одна половина тела — зеркальное отражение 
другой. Скованные позы, вытянутые руки при- 
жаты к мускулистому телу. Ни малейшего на- 
клона или поворота головы, но губы раскрылись 
в улыбке. Улыбка словно изнутри освещает 
скульптуру выражением радости жизни. 

В Ув. дон. э. скованность исчезает, фигуры 
обретают движение, пропорции — красоту, ли- 
ца — одухотворенность. Вот, например, статуя 
«Дискобол» (У в. до н. э.; Музей Терм. 
Рим). Ее автор, великий скульптор Мирон, 
изобразил прекрасного юношу в момент, когда 
тот замахнулся тяжелым диском. Его захва- 
ченное движением тело изогнуто и напряжено, 
как готовая развернуться пружина. Под упру- 
гой кожей отведенной назад руки взбугрились 
тренированные мускулы. Пальцы ног, образуя 
надежную опору, глубоко вдавились в песок. 

Полны напряженной жизни и статуи Поли- 
клёта, хотя, в отличие от своего современника 
Мирона, Поликлет любил изображать атлетов 
не во время упражнений, а в состоянии покоя. 
Взять хотя бы «К опьеносца» (или «Д о- 
рифора», У в. дон. э.; ем. илл., стр. 39). 
Этот могучего сложения человек полон чувства 
собственного достоинства. Он стоит неподвижно 
перед зрителем. Но это не статичный покой 
древнеегипетских статуй (см. ст. «Искусство 
Древнего Египта»). Вак человек, умело и лег- 


Курос (архаическая статуя атлета или бога). : 
VI B. Ao H. 9. Мрамор. Метрополитен-музей. Нью-Иорк. 





ко владеющий своим телом, копьеносец чуть 
согнул одну ногу и переместил тяжесть корпуса 
на другую. Кажется, что пройдет мгновение 
и он сделает шаг вперед, повернет голову, гор- 
дый своей красотой и силой. Перед нами чело- 
век, свободный от страха, гордый, сдержан- 
ный, воплощение достоинств воина и гражда- 
нина. Статуи Мирона и Поликлета были отлиты 
из бронзы, но 00 нас дошли лишь мраморные 
копии с древнегреческих оригиналов, сделанные 
римлянами. 

Величайшим ваятелем своего времени греки 
считали Фидия, украсившего мраморной скульп- 
турой Парфенон. Лучше всего сохранилась 
мраморная лента рельефа фриза длиной 
160 м. На ней изображено шествие. Вот груп- 
па отважных всадников на горячих лошадях. 
Девушки в длинных одеждах подгоняют жерт- 
венных быков. Идут женщины с пальмовыми 
ветвями — символом мира. Важно шествуют 
старцы, спокойные и благородные. Все они 
направляются в храм богини Афины — Пар- 
фенон. 

Скульптура Парфенона сильно пострадала. 
А самая знаменитая из статуй Фидия — 


«...БОГИ ГРЕЦИИ НЕ ЧТО ИНОЕ; КАК ОБРАЗЫ 
ИДЕАЛЬНОГО ЧЕЛОВЕКА, ОБОЖЕСТВЛЕНИЕ ЧЕ- 
JIOBER A». 

В. Г. БЕЛИНСКИЙ 
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Пракситель. Аполлон © ящерицей. ТУ в. до 
ин. э. Мраморная римекая копия. Ватиканекий 
музей. Рим. 


«Афина Парфенос» погибла еще в глу- 
бокой древности. Она стояла внутри храма и 
была несказанно прекрасна. Голова богини 
с невысоким гладким лбом и округлым подбо- 
родком, шея и руки были сделаны из слоновой 
кости, а волосы, одежда, щит и шлем были 
вычеканены из листов золота. Богиня в образе 
прекрасной женщины — олицетворение Афин 
(см. ст. «Статуя Зевса Олимпийского»). 


У в. до н. э. был временем высшего рас- 
цвета искусства Древней Греции. Искусство 
этого времени именуют искусством высокой 
классики. 

Прекрасные произведения искусства были 
созданы и в ПУ в. до н. э.—в период поздней 
классики. В это время работали такие вели- 
колепные мастера скульптуры, как Скбпас, Прак- 
ейтель и Лиейпп. Каждый из них имеет свои 
особые качества. Скопас трагичен, экспрессивен 
и страстен. Пракситель, напротив, утончен, его 
герои изящны, подчас изнежены. Последнего 
мастера поздней классики — Лисиппа в большей 
мере, чем его предшественников, интересует внут- 
ренний мир человека. 

В дальнейшем греческое искусство претер- 
певает большие изменения, разрушается его 
прежняя гармоничность. 

В конце ТУ в. до н. э., со времени завоева- 
ний Александра Македонского, в истории Гре- 
ции наступает новый период — период так на- 
зываемого эллинизма. Он длится до [ в. 
дон. э. ЭЗилинистическое искусство — это син- 
тез древнегреческого и восточного искусства. 
Оно распространяется на обширной террито- 
рии, захватывая Грецию, Египет, Малую Азию, 
Северное Причерноморье, Среднюю Азию и 
другие страны. 

Многие произведения эпохи эллинизма свя- 
заны с традициями высокой классики, вырабо- 
танными лучшими мастерами Древней Греции 
в Ув. дон. э. Достаточно назвать такие шедевры 
мировой пластики, как статуи Нике Само- 
фракийской (ok. 300 до н. э.; cM. 
илл., стр. 72—13) или Афродиты (Ве- 
неры) Милосской (1 в. до н. э.; 


см. ст. «Афродита Милосская» ); знаменитые релье- _ 


фы Пергамского алтаря (ll B. jo 
н. э.; см. ст. «Пергамекий алтарь» и илл. в 
т. 8 ДЭ, стр. 90). Эти рельефы продолжают 
героическую линию греческого классического 
искусства. Иногда скульпторы эпохи эллинизма 
обращались и к жанровым сюжетам, подчерки- 
вая бытовые подробности и детали. 

Многого достигла в эпоху эллинизма и ар- 
хитектура. Архитекторы разрабатывали планы 
городов, уделяя немалое внимание частным 
жилищам. 

Искусство эллинизма — важный этап в ис- 
тории мировой художественной культуры: оно 
оказало очень большое влияние на формирова- 
ние искусства в Древнем Риме. 
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1. Статуя фараона Рамзеса П. 1250 дон. э. Черный 
гранит. Турин, музей. 


2. Фараон Аменемхет ПТ в образе сфинкса. На- 
чало П тысячелетия дон. э. Камень. Египет- 
ский музей. Каир. 


8. Пирамида Хеопса в Гизе (Египет). Первая поло- 
вина Ш тысячелетия до н. э. 





(К ст. «Искусство Древнего Египта») 
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Нике Самофракийская. Ок. 300 до 
H. 9. Мрамор. Лувр. Париж. 
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Фидий. Афина Парфенос (Афи- 

на Варвакион). У в. дон. э. Умень- 

шенная мраморная римская копия. 

Национальный археологический 
музей. Афины. 


Мирон. Афина и Марсий (рекон- 
струкция). У в. до н. э. Мрамор- 
ные римские копии. Афина-Ли- 
бигхауз, Франкфурт-на-Майне. 
Марсий-Латеранский музей, Рим. 


Е ст. «Искусство Лъревней Греции» 
r peu 














Статуя Зевса 
Олимпийского 


S^ 


«Никто не сомневается, что Фидий 
наиболее знаменитый художник всех 
народов», — писал древнеримский 
историк почти через 500 лет после 
смерти великого скульптора Древней 
Греции. 

И тем не менее мы почти ничего 
не знаем 06 этом замечательном чело- 
веке. Даже даты его жизни весьма 
приблизительны: родилея в начале 
У в. до н. э., умер около 432—431 г, 
до н. э. Большинетво его многочис- 
ленных творений погибло, во всяком 
случае те, что восхищали его совре- 
менников. Лучшими из них были ко- 
лоссальная бронзовая фигура Афи- 
ны Промахос, воздвигнутая на 
Акрополе около 460 г. до н. э., и не 
менее огромные фигуры из слоновой 
кости и золота Афины Парфе- 
ное для Парфенона и Зевса для 
храма в Олимпии. А ереди coxpaHHB- 
шихея нет ни одной, о которой твердо 
можно сказать, что ее целиком выпол- 
нил сам мастер. (См.илл., стр. 72—73.) 

...Каждые четыре года в Олимпии, 
на юге Греции, собирались на состя- 
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зания атлеты. Состязания посвяща- 
лись победе верховного бога греков 
Зевса над жестоким Кроном, и поэтому 
Зевс считался покровителем олим- 
пийских игр. Вот почему самому про- 
славленному скульптору Древней Гре- 
ции Фидию поручили создать статую 
бога Зевеа для храма в Олимпии. 

Огромный четырнадцатиметровый 
бог восседал на золотом троне, и ка- 
залось, встань он, распрями широ- 
кие плечи — тесно станет ему в o6- 
ширном зале и низок окажется пото- 
лок. Голову Зевса украшал венок из 
ветвей маслины — знак миролюбия 
грозного бога. Лицо, плечи, руки, 
грудь были из слоновой кости, 
а плащ, перекинутый через левое 
плечо, венец, борода Зевса были из 
сверкающего золота. 

Фидий наделил Зевса человеческим 
благородством. Его благообразное ли- 
no, обрамленное курчавой бородой 
и вьющимися волосами, было не толь- 
ко строгим, но и добрым, поза тор- 
жественна, величава и спокойна. Ста- 
туя производила такое впечатление, 
что, по словам древнего автора, лю- 
ди, удрученные горем, искали уте- 
шения в созерцании творения Фидия. 
Молва объявила статую Зевса одним 
из «семи чудес света» (см. 
т. 8 ДЭ, ет. «Семь чудее света»). 

«Зеве Олимпийский» 
проетоял почти 900 лет и погиб 
B V B. H. 3. BO время пожара. Все это 
время потомки Фидия хранили и oGe- 


Гречия, Афины 





Афинский археологический музей 
был основан в 1874 г. В ХХ в. начи- 
нается зпоха «нового» открытия ис- 
кусетва Древней Греции. Археологи 
делают известными всему миру скры- 


тые до того в земле сокровища антич- 
ной культуры. Раскопки немецкого ар- 
хеолога Г. Шлимана открыли памят- 
ники древнейшего так называемого 
ликенекого периода греческой циви- 














Мраморная римская копия ©0о статуи 

Зевса Олимпийского работы древнегре- 

ческого скульптора У в. до н. э. Фи - 

дия. Государственный Эрмитаж. 
Ленинград. 


регали великое произведение своего 
предка. Дом Фидия в Олимпии тоже 
бережно сохранялся в течение веков; 
ибо и он считался священным. 


Афинский Национальный археологический музей 


лизации (ХУТ — Х вв. до н. э.). Сок- 
ровища «златообильных Микен», как 
их называет Гомер, находятея ныне 
в залах Афинского археологического 
музея. Там хранится ценнейшая кол- 
лекция иескусетва античности — древ- 
негреческие вазы, мраморные и брон- 
зовые етатуи (среди них скульптуры 
великих ваятелей Греции — Поли- 
клета, Праксителя, Скопаса), над- 
грэбные стелы се рельефами. 

На афинском Акрополе, там, где 
стоят храмы Парфенон и Эрехтейон; 
есть еще один музей скульптуры. Там 
можно увидеть замечательные статуи 
УГ — У вв. дон. э. — периода архаики 
и высокой классики, в том числе 
рельефы, украшавшие Парфенон, ис- 
полненные великим скульптором Фи- 
дием. 
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Афродита Милосская 


Весной 1820 г. греческий крестья- 
нин © острова Милоса по имени Юр- 
гос, копая землю, почуветвовал, что 
его лопата, глухо звякнув, натолкну- 
лась на что-то твердое. 

Юргос принялся копать и обнару- 
жил статую очень красивой женщины 
из белоснежного мрамора, помещенную 
в каменной нише. Тот, кому когда-то 
принадлежала эта статуя, видимо, 
очень дорожил ею и сделал весе воз- 
можное, чтобы на нее не влияло вре- 
мя. Как свидетельствует надпись 
(впоследствии ее прочитали ученые), 
автора изваяния звали Агесандр, или 
Александр (точно установить не уда- 
лось), ибо несколько букв стерлось. 
Жил он в конце ПТ или начале П в. 
дон. э. Полуобнаженная фигура, силь- 
ная и одновременно женственная, — 
такой изобразил скульптор Афро- 
диту, богиню любви. Мягкие складки 
одеяния подчеркивают красоту и уп- 
ругоеть обнаженного тела. В зависи- 
мости от того, откуда емотреть на 
статую, она кажется то гибкой и под- 
вижной, то спокойной и сосредоточен- 
ной. Удивительную жизненность при- 
дает богине и посадка головы немного 
влево и чуть вниз. Богиня любви, 
она чуть торжественна в своей возвы- 
шенной и строгой красоте и в то же 
время глубоко человечна. 


Афродита (Венера) Милосская. Ок. 300 до н. э. 





были 


Галаты воинственным вар- 
варским племенем, вторгшимся з Ма- 
лую Азию. Могучие сирийские цари, 
считавшие себя наследниками Алек- 
сандра Македонского, предпочитали 
платить галатам дань, но не идти 
на риск сражения. 

В 230 г. полчища галатов напали 
на небольшое, но очень богатое го- 
сударство Пергам, которое казалось 
им верной и легкой добычей. Но в двух 


Остров Милос принадлежал в те 
времена Турции. Иностранцы посе- 
щали его редко, и поэтому покупате- 
ля на удивительную находку найти 
было трудно. Юргое уступил ее 
за бесценок местному священнику, 
который задумал принести ее в дар 
кому-то из султанеких вельмож. 

В это время о находке узнал фран- 
цузекий посол в Турции и послал на 
Милос своего секретаря на военном 
корабле. Французы прибыли в тот 
момент, когда статую грузили на ту- 
рецкое судно. Секретарь попытался 
тут же в порту перекупить замеча- 
тельное творение греческого искусства, 


но священник категорически отка- 
зался. 

Тогда французы решили отнять 
драгоценную статую силой. Завяза- 


лась драка. Турецких матросов было 
меньше, чем французских военных мо- 
ряков, и им пришлось уступить, но 
статуя при этом потеряла обе руки. 

Французский посол отправил на- 
ходку Юргоса — «А фродиту (Ве- 
неру) Милосскую» (так ее на- 
звали в честь острова, где она была 
найдена) в Париж, в музей Лувр. 
Там ее поместили в отдельном зале; 
как одно из самых больших сокровищ 
этого музея. 





Мрамор. Лувр. Париж. 


Пергамский алтарь 


кровопролитных сражениях Пергам 
победил. Победило мужество и спло- 
ченность граждан, как один став- 
ших на защиту своих очагов, своих 
семей, своей родины. 

Разум и цивилизация пергамцев 
одержали верх над превосходящей чис- 
ленностью галатов и слепой жаждой 
грабежа. В память о великой победе 
пергамцы воздвигли посреди своей 
столицы города Пергама алтарь Зев- 








са — огромный мраморный помост для 
жертвоприношений верховному богу 


греков. . 
Рельеф, с трех сторон окружавший 


помост, был посвящен битве богов и 
гигантов. Гиганты, как гласил миф, — 
сыновья богини земли Геи, существа 
с человеческим туловищем, но со зме- 
ями вместо ног, — однажды потнли 
войной против богов. | 
Ваятели Пергама запечатлели на 








рельефе алтаря отчаянную схватку 
богов и гигантов, в которой нет места 
ни сомнению, ни пощаде. Эта борьба 
добра и зла, цивилизации и варвар- 
ства, разума и грубой силы должна 
была напоминать потомкам битву их 
отцов с галатами, от которой когда-то 
зависела судьба их страны. 

Фигура Зевса превосходит осталь- 
ных величиной и силой. Все его тело; 
‘каждая мышца пронизаны страстью. 
Вооруженный молнией верховный бог 
ведет бой сразу с тремя гигантами. 
Один из них обращен к зрителю боком, 
другой в фас, третий, главный — 
вождь гигантов Порфирион, повернул 
к зрителю могучую спину. Это до- 
стойный соперник Зевса, такой же 
гневный, такой же ненавидящий. Но 
если Зевс, как и остальные боги, — 
сильный и прекрасный человек, то 
Порфирион и гиганты — носители 
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грубой, примитивной; почти живот- 
ной силы, тупой и тоже животной 
злобы. 

Распростерши орлиные крылья, бо- 
гиня победы Нике парит над богами; 
в руке ее пальмовая ветвь. Это зна- 
чит, что победа на стороне сил света, 
на стороне Зевса и его соратников. 

Около Зевса его любимая дочь 
Афина. Схватив правой рукой за во- 
лосы молодого четырехкрылого ги- 
ганта, она отрывает его от матери- 
земли. Священный змей, неразлучный 
спутник Афины, впился зубами в те- 
ло гиганта. На лице гиганта страда- 
ние. В предемертной муке, умоляя о 
помощи, протягивает он руку к мате- 
ри. Гордая Гея по грудь поднялась 
из почвы, но она ничего уже не может 
сделать для спасения гибнущих своих 
сыновей. Ее глаза, полные скорби, 
обращены к Афине с тщетной моль- 





бой пощадить хотя бы одного млад- 
шего. Драма матери подчеркивает бес- 
предельную трагичность битвы. 

В борьбе Зевса с гигантами 
участвуют все древнегреческие боги: 
стройная богиня Артемида с луком 
и колчаном, бог солнца Гелиос, кото- 
рый стоя управляет огненными ко- 
нями, трехголовая и шестирукая Ге- 
ката и так же много гигантов, яро- 
стных, страдающих или обессилев- 
ших от ран. 

На рельефе Пергамского алтаря 
нет ни отдельных групп, ни пауз 
между ними. Нет ни кульминации 
боя, ни моментов разрядки, когда 
утомленные бойцы переводят дух. 
Здесь всюду нечеловеческое напряже- 
ние. Кажется, что напрягся мрамор; 
что фигуры © силой вырвались из 
камня, чтобы сплестись в смертельной 
схватке. 





Фрагмент рельефного фриза алтаря Зевса в Пергаме. И в. дон. э. Мрамор. Берлин, музей. 
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ВУИ ЧЕЗАРЕ ОНИ ИЕН НИНЕ ИЗЕТНУНЕЗРЯНЕНИЕИЕ ВНЕ НИРО ИННА ЕВЕ ЗЕЕ ЗЕЕ ДВОЕ О ИМО ПЛАТЕ 


ИСКУССТВО ДРЕВНЕГО РИМА 








Время оказалось бессильным перед построй- 
ками древних римлян. Вот, например, Коли- 
зей (Колоссей, ок. 80 н. э.), или, как 
его называли римляне, «НВ олоссеу с» (гро- 
мадный, колоссальный), — гигантское сооруже- 
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Колизей. Ок. 80 н. э. Рим. 


Император Август. Конец Тв. до н.э. — начало 
I B. H. 9. Мрамор. Ватиканский музей. Рим. 


ние в форме чаши, вмещавшее более 50 тыс. 
зрителей, приходивших сюда смотреть на бои 
гладиаторов и цирковые представления. Этот 
предок современных стадионов имел в центре 
эллиптическую арену, которую можно было 
заливать водой и превращать в бассейн. По 
верхнему ярусу шла гребенка огромных дере- 
вянных мачт, на которые в жару натягивали 
тент. 

240 огромных арок в три яруса окружали 
колоссальный эллипс. Каждая арка была об- 
рамлена полуколоннами, а между ярусами про- 
тянуты антаблементы. В первом ярусе 
полуколонны дорические, отдаленно на- 
поминают колонны Парфенона. Однако в Греции 
колонна — это опора, а в Колизее полуколон- 
ны — лишь декорация: они прилеплены к сте- 
не, чтобы замаскировать ее толщу. Колонны 
Парфенона свободны и могучи, полуколонны 








Каракалла. Начало ПТ в. н. э. 
Национальный музей. Неаполь. 


Мрамор: 


Термы Каракаллы в Риме. Центральный 
зал (реконструкция). ПТ в. н. э. 


Колизея напоминают солдат 
на военном параде. И такое 
же впечатление производили 
сотни статуй, стоявших ког- 
да-то в арках. Они поража- 
ли не красотой, а количест- 
вом и рассказывали нео со- 
вершенстве свободного чело- 
века, как статуи Греции, а о 
непреклонной силе тех, кто 
поставил их правильными рядами 
вых арочных проемах. 

Эти черты в искусстве греков и римлян не 
случайны. Рим в отличие от маленькой Греции 
был столицей колоссального государства, поко- 
рившего многие народы и страны. Афины в 
период расцвета — республика, Рим во вре- 
мена своего наивысшего могущества — импе- 
рия. В Греции человек — мера всех вещей, 
в Риме — песчинка (см. т. 8 ДЭ, статьи «Афины 
в период расцвета» и «Начало империи»). 

Недалеко от Колизея стоит огромная арка — 
памятник в честь завоевания города Иерусалима 
императором Титом. На мраморных рельефах 
арки Тита (Тв. н. э.), так же как и на 
фризе, опоясывающем Парфенон, изваяны сце- 
ны торжественного шествия. Но если грече- 


в одинако- 
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ский скульптор стремился выразить радость, 


ликование, веселье, передать ритм празднич- 
ной процессии, то римский ваятель сосредо- 
точил свое внимание на детальном изображении 
костюма, оружия, трофеев. Увенчанные лав- 
рами римские легионеры-победители несут таб- 
лицы с названиями покоренных городов, со- 
суды, драгоценную утварь. Это не граждане, 
а солдаты, одинаково вымуштрованные и при- 
выкшие к строю. Их жесты, угловатые и энер- 
гичные, бесконечно далеки от красоты и пла- 
стичности жестов скульптур Парфенона. Зато 
складки одежды, прически, детали предметов 
переданы аккуратно, тщательно и подробно. 

К лучшим достижениям искусства Рима Г в. 
н. 9. относится скульптурный портрет. Он 
очень образный, смело и точно передает харак- 
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теры людей. Чтобы придать большую вырази- 
тельность своим портретам, римские скульпторы 
стали вырезать зрачки, а иногда и вставлять 
кусочки горного хрусталя. Этим приемом до рим- 
лян почти никто не пользовался. 

Свое слово сказали римляне и в живописи — 
уже в Тв. н. э. они умели передавать пер- 
спонтиву (eu. стр, 122) 

Многие памятники архитектуры Рима пора- 
жают своей грандиозностью и искусством, с 
которым их возвели древние инженеры. В не- 
которых странах римские водопроводы, римские 
мосты и дороги исправно служат людям и по 
сей день. 

В отличие от греков, складывавших свои 
здания из великолепно отесанных каменных 
плит, римляне возводили свои сооружения глав- 
ным образом из бетона: каменная или кирпич- 
ная оболочка заливалась смесью извести и 
щебня. Затвердевая, эта масса превращала зда- 
ние в один огромный монолит. Таким колос- 
сальным монолитом были общественные бани, 
или термы, как их называли римляне. По- 
строил их в ШВ. н. э. император Каракалла. 

Под бетонными сводами терм находился . бас- 
сейн с проточной водой величиной с доброе 
озеро и огромный зал, в котором сотни людей 
занимались гимнастикой. В здании терм нахо- 
дились библиотека на греческом и латинском 


дружеских бесед. До 1800 человек вмещали 


термы Каракаллы, самые роскошные 


из 1700 римских бань. Они были украшены ог- 


ромным количеством скульптурных произве- 
дений, по большей части это были статуи, вы- 
везенные завоевателями из покоренных стран, 
либо копии с прославленных древнегреческих 
статуй. Именно такие копии и дают нам воз- 
можность судить не только о римской, но и 
о греческой культуре, столь сильно постра- 
давшей от римских завоевателей. 


* * * 


Каждый период в истории мирового искус- 
ства по-своему ценен. Но не случайно особую 
роль отводят историки античной куль- 
туре. И литература, и искусство, и драма- 
тургия, и философия античного мира стали 
отправной точкой в развитии всей последую- 
щей культуры. Искусство античного мира 
впервые по-настоящему открыло и воспело че- 
ловека, сделало его мерой всех вещей, познало 
его как прекрасное и совершенное явление при- 
роды. «Без того фундамента, — писал Энгельс, — 
который был заложен, Грецией и Римом, не било 
бы и современной Европы». 

Античное искусство надолго сохранило зна- 
чение образца и во многом осталось непревзой- 


языках, кулуары для отдыха, 


Фаюмские 
портреты 





В 1887 г. в Египте было сделано 
замечательное открытие: местное на- 
селение случайно обнаружило в по- 
гребениях, находившихся в области 
Фаюмского оазиса, портреты, при- 
крепленные к лицам мумий. При му- 
миях были таблички e именами по- 
койников и датами их смерти. 

За время господетва в Египте гре- 
ков, а затем римлян египетское ис- 
кусетво иеспытало сильное влияние 
греческой и римекой культуры. В гре- 
ко-римекую эпоху египтяне, совер- 
шая погребальные обряды, стали 
класть на лица умерших не маеки, 
как раньше, а портреты, написанные 


галереи ДЛЯ денным и недосягаемым. 


на доске или холсте в традициях элли- 
ниетической живописи (см. ст. «Ие- 
кусетво Древней Греции»). Эти порт- 
реты, созданные на территории Сред- 
него Египта в Т — ПТ вв. н. э., полу- 
чили название фаюмеких. 

Фаюмские портреты (их сейчае об- 
наружено более 400) превосходно со- 
хранились. Написаны они необычно — 
красками, растертыми на 
в оске (такая техника живописи на- 
зывается восковой живописью или 
энкаустикой). Восковую живо- 
пиеь легко отличить по маелянието- 
блестящей поверхности. Расплавлен- 
ные краски наносились на тонкие 
деревянные дощечки кистью или ме- 
таллическим стержнем. Мазки накла- 
дывалиеь разнообразно, поэтому мас- 
терам удавалось хорошо передать фак- 
туру предметов: поверхноеть ткани, 
пряди волос, блеск глаз, нежность или 
грубость кожи ит. д. 


Портрет из Фаюма. П в. н.э. Энкаустика. Государственный 
музей изобразительных искусств им. А. С. Пушкина. Москва. 
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Иногда мастер хотел, чтобы поверх- 
ность портрета была гладкая. Для 
этого краски оплавляли: на некотором 
расетоянии от портрета ставили жа- 
ровню © горячими углями, краски 
сливались, и тогда не видно было еле- 
дов от кисти художника. Краски фа- 
юмеких портретов поражают красотой 
тонов. Но главное в портретах — это 
необычайная жизненность изображе- 
ния. Должно быть, они написаны 
с натуры. 

Одна из лучших в мире коллекций 
фаюмеких портретов хранится в Го- 


‚здесь, другой 
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сударетвенном музее изобразительных 
искусств им. А. С. Пушкина в Москве. 
И особенно хорош здесь портрет по- 
жилого мужчины. Ввалившиеся щеки, 
морщинистый лоб, близко посажен- 
ные глаза, горько опущенные углы 
тонких губ... В этом портрете ве толь- 
ко прекрасно передано сходетво, но и 
настроение человека. 

А на портрете, который вы видите 
образ — лирический: 
юноша © большими темными глазами, 
вьющимиея волосами. Одухотворенно 
его печальное краеивое лицо. 





Плавными и округлыми линиями, 
мягкими ©созвучиями тонов напи- 
сан портрет нежной сесмуглой жен- 
щины. | 

7RKH3HeHHOCTb H выразительность. 
фаюмеких портретов дают основание 
полагать, что некоторые из них пред- 
назначались не для мумий, а развеши- 
вались по римскому обычаю в атрии 
(закрытый внутренний Двор). А это 
дает право назвать фаюмские порт- 
ретъь самыми первыми самостоя- 
телъными,, станковымиыи портре- 
тами в мировом искусстве. 


ИСКУССТВО ДРЕВНЕЙ И СРЕДНЕВЕКОВОЙ ИНДИИ 


В древности Индия славилась на весь мир 
как страна удивительных чудес, несметных 
природных богатств и замечательных ремес- 
ленных изделий. 

В одной из исторических летописей грек 
Мегасфен, прибывший с посольством в 302 г. 
до н. 93. в столицу государства Магадха — 
Паталипутру, восторженно описывает этот го- 
род, название которого значило «Сын цветка». 
Паталипутра была окружена широким и глу- 
боким водяным рвом, по которому могли пла- 
вать суда. Над рвом поднималась стена с 
64 воротами и 570 боевыми башнями. Город и 
дворец были построены в основном из дерева. 
Влажный индийский климат, пожары, пышная 
растительность и иноземные завоеватели по- 
степенно уничтожили древние постройки, 
сказочная красота которых так поразила Ме- 
гасфена. | 

В ПГ в. до н. э., при могущественном царе 
Ашоке (273—252 до н. э.), ночти весь полу- 
остров Индостан и ряд соседних стран были объ- 
единены в гигантскую империю. До наших дней 
от времени Ашоки сохранились лишь сооруже- 
ния из камня: небольшие храмы и кельи, вы- 
рубленные в скалах, погребальные буддийские 
памятники — ступы и л отдельные мемо- 
риальные колонны, увенчанные скульп- 
турами животных. 

Ступы строились из кирпича и камня и имели 
вид полушария, окруженного оградой с четырь- 
мя воротами. Ступа в Санчи (Ш в. 
Ho H. 9.; штат Мадхья-Прадеш, Центральная 
Индия} имеет высоту четырехэтажного дома и 
была ранее облицована каменными плитами 
с рельефными изображениями сцен из преданий 
буддизма. 





В Индии каменная скульптура служила укра- 
шением архитектуры и чаще всего создава- 
лась в виде высоких декоративных рельефов. 
Каждая фигура в рельефах была неразрывно 
связана с другими изображениями и с архитек- 
турой. Позы, движения и жесты людей на рель- 
ефах удивительно выразительны и изящны. 
В этом сказалось влияние искусства танца, ши- 
роко распространенного и любимого в Индии 
с древнейших времен. 

Изредка встречалась и круглая скульптура. 
Такова знаменитая Львиная капитель, 
когда-то увенчивавшая огромную колонну, по- 
ставленную по велению царя Ашоки в го- 
роде Сарнатхе в память первой проповеди 
Будды. Эта капитель, изваянная в виде четырех 
львов, как бы сращенных спинами, служила 
опорой для большого Колеса Закона — 
символа учения Будды. 

Еще при Ашоки в скалах начали высекать 
пещерные храмы и кельи для отшельников. 
Они были невелики и воспроизводили в камне 
деревянные жилые постройки. Позднее, в [ в. 
до н. э., в Карли (близ Бомбея) была создана 
самая большая в Индии пещера. Этот буддий- 
ский храм — чайтья — имеет в длину 38 м. 
Для таких храмов выбирали уединенное и жи- 
вописное место: склон каменистой горы над 
просторной чашей равнины, окруженной хол- 
мами. Все чайтья имели один план: продолго- 
ватый зал делился двумя рядами мощных колонн 
на три «корабля», или не фа. Из них средний— 
просторный, а два боковых — узкие и низкие, 
по ним можно было обойти вокруг зала. На 
дальнем конце зала, противоположном от вхо- 
да, находилась ступа. Капители колонн чайтья 
в Карли изваяны в виде пар мужчин и женщин, 
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Будда. Ок. 300. Камень. Гандхара (Северо-Запад- 
ная Индия). 


восседающих на коленопреклоненных слонах. 
И все это высечено из цельного массива скалы 
с большим мастерством и по единому замыслу 
архитектора и скульптора! 

В Северо-Западной Индии, в районе древней 
Гандхары, найдено много прекрасных скуль- 
птур, созданных начиная с Тв. н. э. Это глав- 
ным образом изображения Будды, 
высеченные из камня на буддийских храмах 
и монастырях. Гандхарская скульптура силь- 
но отличается от пластики других областей 
Индии первых веков нашей эры. В ней заметно 
влияние греко-римского искусства. Фигуры стоя- 
щего Будды позой и одеянием напоминают 
статуи римских императоров, философов или 
греческого Аполлона. Эти статуи были изваяны 
мастерами-греками, жившими в Индии и при- 
нявшими индийские религии. Постепенно ин- 
дийские ученики греческих мастеров стали соз- 
давать статуи Будды в соответствии с представ- 
лениями своего народа. Изваянные ими фигу- 
ры сидящего Будды со скрещенными и прижа- 
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Шива Натараджа («Владыка танца»). 


X—XI BBb. 


Бронза. Южная Индия. 


тыми к телу ногами напоминают своей позой изо- 
бражения отшельников и философов древней 
Индии. 

IV—VI в. — период расцвета древнего 
искусства Индии. В это время север Индии 
(бассейн Ганга) был объединен в могущественное 
государство, управляемое царями династии Гуп- 
тов. Искусство, сложившееся в эти века на 
севере страны, распространилось и южнее. За- 
мечательные образцы живописи этого периода 
сохранились в буддийских пещерных храмах 
и монастырях в Аджанте (близ Бомбея). Там, 
начиная со |] в. до н. 9., в течение девяти ве- 
ков создано 29 пещер, стены, потолки и ко- 
лонны которых расписаны сценами из буддий- 
ских преданий и легенд и украшены скульпту- 
рой и резьбой. Аджанта была одним из центров 
не только буддийской религии, но и науки, 
искусства. Теперь Аджанта — символ вели- 
чия древней культуры Индии. Там бывает мно- 
го туристов со всех концов Индии и из всех 
стран мира. 





ИСКУССТВО ДРЕВНЕГО МИРА И СРЕДНЕВЕКОВЬЯ 





Росписи в Аджанте — это наглядная энци- 
клопедия жизни древней Индии, созданная в 
высокохудожественной и поэтической форме. 
Сцены быта разных сословий, от князя до ни- 
щего, исторические события и предания буд- 
дизма изображены на материале окружающей 
художника жизни. В одной сцене изображается 
детство Будды. Художник нарисовал 
обстановку комнаты, птичек в клетках, играю- 
щих детей, среди которых и маленький Будда. 
В другом месте перед нами принцесса 

андати на качелях (см. илл., 
стр. 64—65). С ней беседует только что при- 
мчавшийся на волшебном коне всадник. Как 
хорошо нарисованы полу- 
прозрачные ткани одежд, 
жемчужные ожерелья и 
золотые браслеты, отте- 
няющие смуглость кожи 
полуобнаженных фигур! 

Радостное восприятие 
жизни, любовь к человеку 
и природе, ощущение един- 
ства всего живого — отли- 
чительные черты искусства 
Аджанты. 

Когда рабовладельче- 
ский строй в Индии сме- 
нился феодальным, усили- 
лась власть касты жрецов- 
брахманов, стремившихся 
с помощью искусства про- 
поведовать свое религиоз- 
ное учение. Под их воздей- 
ствием и в связи с новы- 
ми условиями жизни силь- 
но изменилась храмовая 
скульптура Индии. 

Все чаше стали появ- 
ляться символические об- 
разы божеств, поражаю- 
‘щие своей фантастично- 
стью, с несколькими голо- 
вами и руками. Вместо 
Будды теперь стали изоб- 
ражаться Брахма, Вишну 
и Шива, а также многие 
второстёпенные божества 
индуизма. 

В пещерном храме 
УПТГ в. на острове Элефан- 
та (Слон) близ гавани Бом- 
бея высечен из скалы ги- 
гантский бюст трех - 


ти б м высотой. Три лика Шивы означают его 
троякую природу: его незыблемое бытие, ярость 
И МИЛОСТЬ. 

Часто Шива представлен танцующим. Шива 
Натараджа («Владыка танца») изобра- 
жается с одной головой, но с третьим глазом 
во лбу и с четырьмя руками, держащими сим- 
волический барабанчик и пылающее пламя. 
Ногами он попирает карлика — демона зла, 
своего врага. 

Натараджа изображается танцующим веч- 
но. Он олицетворяет религиозное учение о 
том, что вселенная вечно движется, а Шива — 


ее сила и источник движения. 





ликого Шивы поч- Фасад буддийского пещерного храма (чайтья). Ок. 500. Аджанта (Западная Индия). 
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Мавзолей Тадж-Махал (близ Агры). Около 1650. С картины В. В. Верещагина. 


Много таких замечательных статуэток из 
бронзы сохранилось в Индии С Х в. 

Когда знаменитый русский землепроходец 
тверской купец Афанасий Никитин в ХУ в. 
побывал в Индии, он увидел там храмы новой, 
другой широко распространенной в Индии рели- 
гии — мусульманской: это были мечети, а также 
мавзолеи, которых раньше в Индии не было. 
Мусульманам запрещалось изображать людей 
и животных в искусстве. Поэтому в мечетях 
и мавзолеях нет скульптуры и живописи, но 
зато они имеют красивые купола, тонкие ба- 
шенки — минареты!, стройные стрельча- 
тые арки и отличаются геометрически правиль- 
ными, строгими контурами. Эта новая индо-му- 
сульманская архитектура обогатила искусство 





1 Минарет — это башнеобразное сооружение, 
которое примыкает к зданию мечети или стоит отдельно. 
С него глашатай призывает мусульман на молитву. 


Индии и сделала его еще более разнообразным 
по форме и содержанию. 

Замечательный образец индо-мусульманской 
архитектуры —беломраморный мавзолей Тадж- 
Махал (ок. 1650) близ Агры. Когда пылает 
солнце, здание, как зеркало, отражает его блеск, 
купол мавзолея похож на «облачко, отдыхающее 
на воздушном троне», как говорят в Индии. А при 
лунном свете сказочно прекрасное здание оча- 
ровывает мягким зеленоватым сиянием. 

С этой жемчужиной средневековой индий- 
ской архитектуры нас знакомит картина изве- 
стного русского художника В. В. Верещагина, 
побывавшего в Индии (эту картину вы можете 
увидеть в Третьяковской галерее в Москве). 

Тадж-Махал, древние буддийские и брах- 
манские храмы и украшающая их скульптура 
и живопись — гордость индийского народа, соз- 
давшего великое самобытное поэтическое ис- 
кусство. 
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ИСКУССТВО ДРЕВНЕГО И CPEAÀHEBERODBO!O 
ДАЛЬНЕГО ВОСТОКА 


ИСКУССТВО ДРЕВНЕГО 
И СРЕДНЕВЕКОВОГО КИТАЯ 


Искусство Китая уходит в глубь тысячеле- 
тий. О давности его культуры рассказывают 
не только музейные экспонаты, но и сама земля, 
которая усеяна памятниками старины, будто 
разбросанными чьей-то щедрой рукой и забы- 
тыми потом в разных частях страны. Среди по- 
лей вздымаются, словно волны, сотни курганов, 
хранящих от людей свои секреты и тайные 
сокровища. То и дело попадаются высокие 
каменные стелы! с полустертыми надписями, 
установленные на спинах могучих черепах. На 
фоне зеленых просторов рисовых полей выри- 
совываются каменные фигуры крылатых львов. 
Даже на неприступных вершинах гор виднеют- 
ся стройные башни — пагоды, неведомо кем 
и когда построенные. В древних городах Китая 
до сих пор можно видеть средневековые двор- 
цы И храмы, целые ансамбли, повествующие 
о жизни прошлых лет. Они сияют среди гус- 
той зелени парков яркой глазурью изогнутых 
черепичных крыш, красным лаком колонн, 
белым мрамором террас и лестниц. Окружающие 
их густые сады с водоемами, искусственными 
скалами и старыми деревьями создают атмо- 
сферу тишины и покоя. 

На протяжении многих веков, начиная с Ш 
тысячелетия до н. э., китайский народ создал 
огромное количество самых разнообразных про- 
изведений искусства, в которых проявились 
и поэтическая любовь к природе, и развиваю- 
щееся из поколения в поколение поистине вир- 
туозное мастерство. 

Уже во П тысячелетии до н. э. в Китае 
возникли первые города и установилась иеро- 
глифическая письменность. В ту пору не было 
бумаги, и надписи делались на черепаховых 
табличках и внутри бронзовых сосудов. На 
окраинах городов возникали большие мастер- 
ские бронзолитейщиков, где для жертвоприно- 
шений духам земли и неба, для захоронений 
и для быта знати выплавляли самые разнооб- 
разные бронзовые сосуды: тазы и кув- 
шины, чаны на ножках, чаши и кубки от кро- 


шечных до гигантских, весом 600 кг. Древне-. 


китайскую бронзу можно отличить сразу по 
узорам и формам. Узоры, то маленькие и пло- 


1 Стелы — здесь надгробные вертикальные пли- 
ты или столбы. 
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ские настолько, что их можно рассмотреть лишь 
в лупу, то большие и выпуклые, опутывали 
все сосуды, оживляя их поверхность, наполняя 
ее сказочной жизнью. Они изображали или 
гибких драконов, или страшную звериную мас- 
ку сказочного пучеглазого обжоры «тао-тё». 

В Г тысячелетии до н. э. появились кар- 
тины, написанные тушью на шел- 
ковых свитках. Самая ранняя из тех, 





Жертвенный сосуд. П тысячелетие до н. э. Бронза. Государ- 
ственный музей искусства народов Востока. Москва. 


что сохранились, восходит к [У в. до н. э. На 
ней изображена женщина, наблюдающая за 
битвой дракона с фениксом, вероятно, симво- 
лизирующих борьбу жизни и смерти. 

В древнем Китае считалось, что умершему 
человеку нужна вся та утварь, все то окруже- 
ние, что и при жизни. Поэтому в темные под-. 
земные склепы клали глиняные фигурки собак, 
лошадей и домашней птицы, модели городских 
дозорных башен и домов, сделанные с таким 
искусством, будто в них и впрямь собирались 
селиться люди. Стены склепов покрыты много- 
численными резными рельефами, рас- 


S3 








ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 








Пагода Сунъюэсы на горе Суншань (провинция Хэнань, 
Китай). 520. 


сказывающими о том, как представляли себе 
древние китайцы земную и небесную жизнь. 
В глубокой тьме подземных коридоров, на ка- 
менных толстых дверях и теперь можно видеть 
тонко и четко вырезанное изображение стражей 
в длинных халатах, стерегущих могилу от злых 
духов, или изображение фантастических фе- 
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никса, дракона, черепахи и тигра, обозначаю- 
щих страны света. 

Наиболее богаты рельефами погребения про- 
винций Шаньдун и Сычуань, восходящие ко 
времени объединения Китая в единую империю 
Хань (1 в. дон. Э. — ПГ в. н. э.). Свидетель- 
ство мощи этого государства — Великая 
китайская стена, отгородившая стра- 
ну от песков пустыни и набегов кочевников 
(см. т. 8 ДЭ, ст. «Строители Великой стены»). 

Период расцвета живописи, архитектуры и 
художественных ремесел совпадает с правле- 
нием императоров династии Тан и сменившей 
ее династии Сун (УП — Х Ш вв.). В огромных 
многочисленных городах того времени были со- 
средоточены библиотеки и театры, великолеп- 
ные дворцы и храмы. Города обносились сте- 
нами с воротами и имели сторожевые башни. 
Строились китайские города по простому и 
четкому плану, выработанному еще в глубо- 
кой древности. Улицы, прямые как стрелы, 
пересекали их из конца в конец вдоль и попе- 
рек. В центре столицы всегда располагался 
императорский дворец, окруженный стенами 
с башнями. По такому плану были построены 
Пекин и столица Танского государства — Чанъ- 
ань (теперь Сиань). Улицы Пекина и теперь 
во многом сохранили прежнюю планировку. 
Дворцы Китая включали в себя множество 
зданий и беседок, площадей, дворов и парков. 

Легкие деревянные сооружения ставились 
на каменном основании. Широкие черепичные 
крыши с изогнутыми краями опирались на по- 
крытые лаком столбы и служили защитой и то 
палящих лучей солнца, и от проливных дождей. 
Но выражению самих зодчих, эти крыши па- 
рили над городом, как распластанные крылья 
птицы. Стены были разборными и летом уби- 
рались или превращались в легкие ажурные 
решетки, а на зиму утеплялись. 

Храмы средневекового Китая были дере- 
вянными, похожими на дворцы, или высекались 
в толще скал, вдали от города. Самый знамени- 
тый буддийский пещерный храм Цяны 
фодун (пещеры 1000 Будд) создавался 
в течение нескольких веков (с ПТУ по ХУ в.). 
Стены и скульптура каждой из пещер были рас- 
писаны нежными и яркими минеральными крас- 
ками. В этих росписях художники отразили 
свои представления о райских дворцах, благо- 
ухающих садах, о прекрасных небесных тан- 
цовщицах. 

Деревянные храмы и многоярусные башни — 
пагоды, напоминающие о знаменитых событиях 
и святынях, живописно располагались в гори- 








стых местах среди густой зелени. Поднимаясь 
по крутым тропинкам, путники, еще не видя 
пагод, слышали нежный звон колокольчиков, 
подвешенных к углам крыш. По горбатым мра- 
морным мостикам, переброшенным через тихие 
водоемы, расположенные в цветущих рощах, 
путники попадали в места уединения и тишины. 
Эти замечательные памятники искусства древ- 
некитайских зодчих можно и сейчас увидеть 
во многих живописных уголках страны. Наи- 
более красивые из них: пагода Сунъюз- 
сы в Хэнани (УТ в.), Даяньта (пагода 
Диких гусей) в Cuauu (VII 5.), nar o- 
да Тигровой горы в Сучжоу (Х — 
XI BB.) u др. 

Той же любовью к природе проникнуты 
и китайские картины-свитки. Именно в период 
расцвета государств Тан и Сун пейзаж стано- 
вится основной темой живописи. Горы и водо- 
пады, тихие горные долины, манящие в беско- 
нечную даль речные просторы, стада оленей, 
чутко прислушивающихся к шорохам осеннего 
леса, — все, чем славится природа Китая, за- 
печатлели в своих свитках живописцы того 
далекого времени. Недаром сам пейзаж получил 
в Китае название шань-шуй — «горы-воды». 

Чтобы передать необъятное пространство 
мира, живописцы писали свои картины на 
очень длинных свитках из шелка или бумаги. 
Вывешивали их ненадолго, а затем хранили 
свернутыми, как сокровища. Часто на картинах 
писали стихи, отчего их смысл приобретал еще 
большую поэтическую прелесть. 

Пейзажи УШ — УТ вв. ярки и нарядны, 
они написаны сочными синими, зелеными и 
белыми красками и обведены по краям золо- 
тым контуром. Наиболее известными худож- 
никами этого времени были Ли Сы-сюнь и Ли 
Чжао-дао. Природа представляется им огром- 
ным и сказочным миром, радостным и ярким. 

ШКивописцы последующих веков стали писать 
картины черной тушью, которая с помощью 
их искусной кисти приобретала самые разные 
оттенки. Ее размывы передают то тончайшую 
дымку тумана, то косматые лапы сосен, навис- 
ших над головокружительной бездной. Худож- 
ник смотрит на мир словно с высокой горы, 
а перед ним расстилаются бесконечные дали. 
Картины знаменитых живописцев Ма Юаня, 
Ся Гуя и Лян Кая очень тонко передают на- 
строение человека даже через трепет листьев 
на холодном осеннем ветру. 

Живописцы Китая никогда не писали прямо 
с натуры, они воспроизводили пейзажи по па- 
мяти. Они беспрерывно тренировали свою зри- 
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Цуй Бо. Бамбук и цапля. Конец ХГв. Шелк, тушь. 
Музей Гугун. Пекин. 


тельную память, пристально вглядываясь в при- 
роду, изучая ее. Удар их кисти всегда точен, — 
ведь на пористой тонкой бумаге или шелке 
никакие поправки уже невозможны. Тонкой 
изящной линией, без всяких теней, умели они 
воспроизвести бархатистую шкурку персика 
или пятнами туши — нежный, распускающийся 
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цветок пиона. Живопись подобного рода назы- 
валась в Китае «кветы-птицы». Одним 
йз знаменитых мастеров этого жанра был Цуй 
Бо (ХТ в.). 

Средневековое искусство Китая знаменито 
и своими изделиями из резного 
лака керамики и фарфоры, де 
рева и камня. Секреты изготсвления 
фарфора и полировки камней вырабатывались 
на протяжении тысячелетий и передавались из 
поколения в поколение. Керамика и фарфор 
ХГ — ХПГ вв. особенно изысканны. В это вре- 
мя изготовляли белоснежные фарфоровые со- 
суды с гравированным тонким узором из цве- 
тов и желтоватые вазы с черным рисунком, 
будто нанесенным тушью. В ХУГ — ХУГШ вв. 
фарфор стали богато расписывать. Его прода- 
вали во многие страны мира. 

Камень и кость, дерево им бумага, смола и 
глина оживали под терпеливыми руками ки- 
тайских мастеров-виртуозов. Средневековое ис- 
кусство Китая вводит нас в волшебный мир, 
полный аромата древних легенд. 


ИСКУССТВО ДРЕВНЕЙ 
И СРЕДНЕВЕКОВОЙ ЯПОНИИ 


Японию называют «страной восходящего 
солнца», так как ее земля первая в восточном 
полушарии озаряется солнечными лучами. Япо- 
ния расположена на четырех островах, кото- 
рые омываются Тихим океаном и морями. При- 
рода ее разнообразна и красива. Вместе с тем, 
пожалуй, нет ни одной страны, где бы при- 
рода так вероломно сочетала ласковость с край- 
ней суровостью к людям. Япония — страна 
многих действующих вулканов, которые бес- 
прерывно напоминают о себе. Землетрясения 
здесь разрушают дома, выбрасывают на берег 
гигантские волны, причиняя стране неисчисли- 
мый ущерб. Однако e давних пор японцы на- 
учились бороться c грозными стихиями. Их 
легкие деревянные дома строятся на столбах, 
врытых в землю, и при землетрясениях лишь 
колеблются. Столбы спасают дома от гниения 
при сильных тропических дождях и при боль- 
шой влажности. Разборные стены и особые 
крыши также имеют свой смысл: стены могут 
раздвигаться, и тогда в жару дом открыт про- 
хладным сквознякам, а широкая крыша не дает 
солнцу прокрадываться внутрь комнат. 

Так с древности в Японии сложились свои 
обычаи, свои особенности жизни, строитель- 
ства, а в результате — культуры и искусства. 
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Долгое время об искусстве древней Японии 
ничего не было известно. Лишь в начале ХХ в. 
археологи обнаружили в различных областях 
страны памятники ||—[ тысячелетий до н. э., 
дающие представление о самобытной культуре, 
существовавшей уже в древности ва Японских 
островах. В [Г тысячелетию до н. э. относятся 
великолепные по исполнению асимметрич- 
ные сосуды, вылепленные из серой, го- 
лубой, розоватой глины и украшенные рельеф- 
ными узорами в виде веревки. Поэтому сосуды 
(и весь этот период) называются дзёмон 
(«веревка»). Предполагают, что они служили 
для жертвоприношений. 

В древних могилах были обнаружены боль- 
шие глиняные статуи людей, ко- 
торые, по верованиям японцев, заменяли умер- 
шему его слуг. Здесь и поющие женщины, и 
суровые, закованные в бранные доспехи воины 
(ТП в.). Есть здесь и статуи зверей, например 
обезьяны с детенышем. 

Японцы верили в богов, олицетворяющих 
силы природы. Для поклонения им строили хра- 
мы из ценных пород дерева хиноки (кипариса) 
и др. Простые по форме, с высокими двускат- 
ными крышами из прессованной соломы или коры 
сосны, здания храмов возводились на столбах 
и окружались обходной галереей. Особенно стро- 
гой простотой отличается храм в Ибсь, 
расположенный среди хвойного леса. Его воз- 
раст сравнительно невелик, но выглядит он 
точно так же, как выглядел первый храм, по- 
строенный в этом месте в ТУ в. Дело в том, что 
согласно закону каждые 20 лет возле храма 
возводили такой же новый, а старый уничто- 
жали. Только благодаря этому мы и можем 
составить себе представление о том, какие жи- 
лища и храмы были в Японии в древности. 

С конца УГ в. в Японии начали строить буд- 
дийские храмы, деревянные здания и высокие, 
многоярусные башни — пагоды. Храм Хо- 
рюдзи около древней столицы Нара был 
построен з начале УП в. (см. илл., стр. 112— 
113). Главное здание этого ансамбля —Золо- 
той храм (Кондо) и пагода с пятью 
ярусами хорошо сохранились. Большие дере- 
вянные ворота, увенчанные, как и здания, кры- 
шами, открывали вход на территорию храма, 
окруженного сплошной. оградой. Все в этом 
ансамбле просто и ясно. Деревья сада оттеня- 
ют сочный красный цвет зданий. Внутри пагоды 
поставлен огромный ствол кипариса, который, 
балансируя, спасает древнюю пагоду от разру- 
шений во время землетрясений. Эдания укра- 
шены внутри живописью и скульптурой. | 














Cocya. I—III BB. H. 9. Керамика. 
Музей национального искус- 
ства. Токио. 


Золотой павильон. ХУ в. 
Киото. 


О высоком мастерстве японских строите- 
лей свидетельствует храм Тодайдзи 
(УПТ в.) — самое большое деревянное здание 
в мире. Внутри него находится огромная от- 
литая из бронзы статуя Будды. 

В [Х — Х вв. в Японии появилась светская 
живопись — я мато-э, которая развивалась 
во дворцах знати. Художники живописи яма- 
то-э рисовали на шелке и бумаге яркими крас- 
ками с добавлением золота пейзажи, придвор- 
ные сцены, цветы. Картины в форме горизон- 
тальных свитков — эмакимоно рассматри- 
вались на столе, а вертикальные свитки — 
какимоно украшали стены парадных ком- 
нат. Часто живописцы иллюстрировали и зна- 
менитые романы современников. 

В ХИ — ХГУ вв. в буддийских монастырях 
монахи-художники начали писать картины на 
бумаге тушью, используя все богатства ее от- 
тенков, от серебристо-серого до черного. Ху- 
дожник Тоба Сёдзо (вторая половина ХИ в.) 
на длинных свитках рассказал о проделках 
лягушек, зайцев и обезьян. Иносказательно изо- 
бразив под видом животных монахов и мирян, 
он высмеял алчность и глупость монахов. 
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Художник Тойо Ода, или Сэсею (ХУ в.), 
писал природу в разные времена года. Сохрани- 
лись его свитки «Зимний пейзаж», «Осень», 
«Четыре времени года» и ряд других картин. 

В ХПИ — Х[У вв. наряду со статуями буд- 
дийских божеств появились очень правдивые 
и жизненные скульптурные порт 
реты — деревянные фигуры монахов, сидя- 
щих или стоящих в глубоком раздумье, с су- 
ровыми лицами. Японские скульпторы умели 
раскрывать внутренний мир человека. 

К этому же времени относится появление 
парадного портрета в живо- 
писи. Такие портреты художники писали со 
знаменитых полководцев — правителей Японии. 
Портрет работы художника Фудзивара Таканббу 
(p. ok. 1190) изображает военачальника-пра- 
вителя Минамото Ёримото в темной одежде, 
сидящего по японскому обычаю на полу. Ero 
тело как бы сковано жесткой тканью. Все вни- 
мание художник сосредоточил на суровом, над- 
менном лице, создав образ жестокого, властного 
человека. 

В ХУ в. в столице Виото, где жили импера- 
торы, возводились дворцы, увеселительные па- 
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вильоны, окруженные садами. Искусство устрой- 
ства садов на небольшой площади прославило 
японских мастеров на весь мир. Их сады под- 
ражают естественной красоте природы. Камни, 
водоемы, деревья редких пород и цветущие 
кусты благодаря искусству японских худож- 
ников воспринимались как высокие скалы, озе- 
ра и рощи, среди которых струились ручьи и во- 
допады. Порой сады создавали только из кам- 
ней и белой морской гальки, изображая океан 
с островами. В садах помещали уединенные, 
словно затерянные хижины, в которых проис- 
ходили особые, связанные с буддийским обря- 
дом чаепития тяною (чайные церемонии), 
сопровождавшиеся беседами об искусстве и 
поэзии. 

Большой известностью пользуется Зол о- 
той павильон в Киото, построенный 
в ХУ в. как увеселительный дворец. Среди гус- 
той зелени сада дворец сверкает как драгоцен- 
НОСТЬ. 

К ХУГ в. относится знакомство Японии 
с европейцами. Под их влиянием, а часто ис 
их помощью японские мастера в ХУ1— ХУП вв. 
сооружали тяжелые и мощные замки-к р е- 
пости с высокими башнями на каменных 


основаниях, с многочисленными крышами и рос- 
кошными росписями внутри. 

В ХУП — ХХ вв. в городах развиваются 
торговля и ремесло. Для городского населения 
художники изготовляли гравюры, которые 
в большом количестве печатались с деревянных 
досок на тонкой бумаге. Спрос на них был очень 
велик: каждый человек мог теперь вместо доро- 
гой и подчас недоступной картины-свитка ку- 
пить нарядную и понятную ему по смыслу гра- 
вюру. И герои гравюр уже иные. Это актеры 
и гейши, влюбленные пары, ремесленники 
за работой. Часто художники создавали и 
праздничные, очень нарядные гравюры с ури- 
моно, куда вписывались стихи с пожеланием 
счастья. 

Цветные японские гравюры пользуются при- 
знанием во всем мире. Известный мастер гра- 
вюры Утамарб (1753—1806) славился изобра- 
жениями молодых женщин (см. илл.; стр. 112— 
113), а художники Хокуеаи (1760—1849) и 
Хирбеиге (1797—1858) — своими пейзажами. 
Изображениям актеров посвятил свое твор- 
чество Сяраку (ХУПГ в.). Он показывал их в 
самых разных ролях, часто с искаженными 
страданием и гневом лицами. 





Хокусаи. Волна (из серии «36 видов горы Фудзи»). 1820-е годы. Цветная гравюра на дереве. 
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Манзаи — уличные певцы. ХУПТ в. Керамика. Государствен- 
ный музей искусства народов Востока. Москва. 


B XVII — XIX BB. всемирную известность 
получили многочисленные художественные из- 
делия Японии. Керамика Японии, как и сама 
природа этой интересной страны, поражает есте- 
ственностью и изменчивостью узоров. В ней 
всегда ощутима рука мастера, который каж- 
дому предмету умеет придать неповторимую 
красоту и неожиданность, мягкость и пластич- 
ность. Очень красочны и живописны также 
фарфор, вышивка, резьба из слоновой кости, 
бронзовые фигуры и вазы, эмали. Но 0со- 
бенно славились изделия из черного 
и золотого лака, который добывался 
из смолы лакового дерева и окрашивался. Зна- 
менитым мастером лаков был художник ЁИбрин 
(1658—1716), создавший ряд замечательных ла- 
ковых шкатулок и картин на ширмах. 


ИСКУССТВО ДРЕВНЕЙ 
И СРЕДНЕВЕКОВОЙ КОРЕИ 


Корейский народ называет свою родину 
«страной утренней свежести». Это поэтичное 
название действительно соответствует неповто- 


римой красоте ее природы. Омываемая с трех 
сторон морями, с высокими зубчатыми вер- 
шинами Алмазных гор, покрытых лесами, с мно- 
жеством бурных рек и водопадов, — такая Но- 
рея нашла воплощение в целом ряде произве- 
дений своих художников. 

Корея— страна древней культуры. В пер- 
вые века нашей эры на ее территории существо- 
вали города с великолепными дворцами 
и храмами. От этого времени около Пхе- 
ньяна остались большие подземные гробницы. 
На их стенах, искусно выложенных из камня, 
сохранилась живопись, ярко повествующая о 
жизни и обычаях знатных людей того времени. 

В 1949 г. около города Пхеньяна археологи 
открыли ряд гробниц ТУ — У[вв., украшенных 
фресками. В этих гробницах находилось мно- 
го изделий декоративного и прикладного ис- 
кусства средневековой Кореи: золотые и сереб- 
ряные украшения, мечи, лаковые чаши и блю- 
да, бронзовые зеркала и керамика. 

В УГ в. в Корею из Китая проник буддизм, 
и по всей стране началось строительство 
храмов и многоярусных пагод. 
Многие из них сохранились до сих пор. Но 
самый известный и самый великолепный памят- 
ник средневековой Кореи из дошедших до нас 
относится к УШ в. Это — храм Сок 
курам, расположенный около города Нён- 
чжу — древней столицы Кореи. Он был вы- 
строен в толще горы в подражание пещерным 
храмам. Рельефы © изображением божеств, вы- 
сеченные на плитах, донесли до нас пластичное, 
простое и строгое искусство древних мастеров. 

В ХПИ — ХПГ вв. в стране было очень раз- 
вито производство керамики. Особенно сла- 
вились фарфоровые сосуды (сан- 
гамы) с инкрустациями из цветных 
глин. Белые и голубовато-зеленые сосуды 
имели формы плодов, цветов или фигур жи- 
BOTHBIX. 

На искусство Кореи оказали влияние связи 
с Китаем и Японией. Но корейские художники 
и мастера творчески перерабатывали лучшее, 
что проникало из других стран, и создавали 
замечательные произведения искусства соглас- 
но вкусам и традициям своей страны. 

В Корее было много замечательных худож- 
ников, которые, как и художники Китая, пи- 
сали картины на шелке или бумаге прозрач- 
ными водяными красками. 

`В ХУПГ в. так писал известный художник 
Чон Сен (1676—1759). В его картинах передана 
тонкая своеобразная красота природы Кореи. 
С особой любовью писал он Алмазные горы (Кым- 
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Буддийское божество. Рельеф храма Соккурам близ 
Кёнчжу. УПТ в. Гранит. 


гансан). В начале ХУПГТ в. работал и другой 
художник этого направления — Пён Сан Бёк, 
с большим мастерством изображавший живот- 
ных и птиц. 

Представитель реалистического направле- 
ния в живописи Ким Хон До (конец ХУПТ в.) 
создавал сцены из народной жизни, рисуя кре- 
стьян и ремесленников. В его произведениях 
приемы национальной живописи сочетаются 
с реалистическим рисунком, умением отобра- 
зить главное в образах людей. 
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В конце ХХ в. Корея была превращена 
Японией в колонию. Национальная самобыт- 
ная культура корейского народа попиралась 
завоевателями, и так продолжалось до тех пор, 
пока Корея не стала свободной (см. ст. «Искус- 
ство Корейской Народно-Демократической Рес- 
публики»). 


ИСКУССТВО ДРЕВНЕГО 
И СРЕДНЕВЕВКОВОГО ВЬЕТНАМА 


Культура Вьетнама развивалась на протя- 
жении двух тысячелетий. Уже. в древности ис- 
кусство Вьетнама отличалось богатством и свое- 
образием форм, самобытностью художествен- 
ного языка. 

В центральной части и на юге страны, среди 
диких джунглей, еще сохранились поросшие 
густым кустарником развалины древних храмов, 
сложенных искусными зодчими в УП —- Х вв. 
О многом могут рассказать эти развалины: 
о высокой технике кладки, издавна существо- 
вавшей во Вьетнаме, о том, что древние храмы 
строились из огромных кирпичей и каменных 
блоков. Это были стройные здания в виде ба- 
шен, украшенные снаружи богатой лепкой, ста- 
туями божеств и изображениями различных 
мифологических сцен. Скульптуры высекались 
из цельных каменных глыб и хорошо сочетались 
с массивной архитектурой храмов. Наиболее 
выразительны изображенные в плавном или 
стремительном движении фигуры танк ов- 
щи нц. Не менее интересны статуи 60- 
жеств. В своем суровом облике они скорее по- 
хожи на воинов. Но особенно изящны скульн- 
турные изображения живот 
ных. 

К числу замечательных скульптурных па- 
мятников Вьетнама принадлежит статуя 
мудреца Тует Шона, хранящаяся 
в пагоде Тай-Фыонг. Она относится к ХУ в. 
и изображает человека, погруженного в раз- 
мышления. 

В скульптуре и постройках раннего периода 
сказывается большое влияние индийского ис- 
кусства, которое проникло во Вьетнам через 
Камбоджу, и искусства Китая. 

B XI — XIII BB., B0 время правления ди- 
настии Ли, вьетнамское искусство переживало 
период расцвета. Сооружались многочислен- 
ные дворцы и храмы, богато украшенные жи- 
вописью и скульптурой. Строились высокие 
и строиные многоярусные башни — 
ступы (святилища). Возводились обширные 
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архитектурные ансамбли. Они состояли из мно- 
гих различных по форме деревянных построек 
с изогнутыми по краям плоскими крышами. 
Эти легкие постройки чередовались с прудами 
и специально посаженными деревьями. Назы- 
вались такие ансамбли «храмами литературы». 
К этому времени относится сооружение в Ха- 
ное замечательного памятника древности — 
Одноколонного храма (XI B. 
восстановлен в 1949 г.). Легкое деревянное зда- 
ние возвыптается всего лишь на одной-единетвен- 
ной массивной каменной колонне, стоящей по- 
среди небольшого квадратного водоема. 

Росписи на стенах древних храмов свиде- 
тельствуют о солидном возрасте вьетнамской 
живописи. Широко распространена была в да- 
лекие времена и живопись на шелке. 
При этом шелк для художников изготовлялся 
особым способом. 

Но наиболее известный вид искусства Вьет- 
нама — это живопись по лаку, кото- 
рый добывали из смолы лакового дерева и окра- 
шивали в разные цвета. Этот вид живописи 
сложный и трудный. Сначала на предмет после- 


довательно накладывали кистью слои черного 
лака, а когда он высыхал, по нему рисовали 
цветными лаками. Обычно на лаковых изде- 
лиях, как и на шелке, художники с великолеп- 
ным мастерством изображали величественные 
пейзажи, цветы и птиц, хотя и в условной де- 
коративной манере. 

Раскопки, произведенные во Вьетнаме, по- 
могли обнаружить много изделий художествен- 
ного ремесла, которое процветало во всех обла- 
стях страны. Были найдены керамика, сереб- 
ряные сосуды, ювелирные изделия, относящи- 
еся ко второй половине [ тысячелетия н. э., 
а также разные изделия из слоновой кости и 
рога буйвола. 

Со второй половины ХХ в., когда Вьет- 
нам был превращен в колонию Франции, его 
искусство переживало упадок. Только после 
освобождения страны от иноземных захват- 
чиков И образования в 1945 г. Демократиче- 
ской Республики Вьетнам создалась возмож- 
ность для всестороннего развития всех видов 
художественного творчества (см. ст. «Искусство 
Демократической Республики Вьетнам»). 





Одноколонный храм. ХТ в. Ханой. 





Мудрец. ХУ в. Черное дерево. лак. Пагода Тай-Фыонг 
в провинции Сон Тэй (Вьетнам). 
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ИСКУССТВО ДРЕВНЕЙ 
И СРЕДНЕВЕКОВОЙ МОНГОЛИИ 


Бескрайние степи Монголии — зеленые и 
благоухающие летом, угрюмые зимой — полны 
неразгаданных тайн. То и дело встречаются 
курганы с каменными плитами и изваяниями, 
каменные стелы, разрушенные монастыри, древ- 
ние крепости и города, окруженные земляными 
валами, с руинами дворцов, храмов, домов. 
Многие из них еще ждут археологов... 

В прошлом веке раскопками в Монголии 
занялся русский ученый, языковед и этнограф 
В. В. Радлов. Особенно много загадок удалось 
разрешить монгольским ученым в содружестве 
с советской экспедицией под руководством 
археолога С. В. Киселева в 1948—1949 гг. 
Теперь известно, что Монголия не была стра- 
ной, где бродили только орды диких кочевни- 
ков, как думали раньше. На ее территории 
с давних времен существовали важные центры 
культуры. 

Чтобы понять искусство Монголии, надо 
помнить, что она находится на пересечении 
торговых путей Центральной Азии, связывав- 
ших древние центры культуры: Индию, Сред- 
нюю Азию, Китай и Тибет. И естественно, 
искусство Монголии развивалось в связи, а 
иногда и под влиянием искусства этих стран. 

Монгольские памятники древности расска- 
зывают о разных эпохах и народах, населявших 
когда-то эту страну. Знаменитые оленные 
камни монголов, на которых вырезаны стре- 
мительно мчащиеся олени с ветвистыми рогами, 
сменяются гуннскими курганами. 

Гунны, правившие на рубеже нашей эры 
Монголией и всей Центральной Азией, хорони- 
ли своих вождей — шаньюев в подземных бре- 
венчатых склепах, задрапированных тканями 
и наполненных местными и привозными вещами 
из золота, серебра, нефрита, лака, янтаря. 
Такие курганы были раскопаны в горах Ноин- 
Улы русским путешественником и исследовате- 
лем Центральной Азии П. В. Козловым, воз- 
главившим в 1925—1926 гг. Монголо-Тибетскую 
экспедицию. 

После тюрков, создавших в У[—УПГ вв. 
могущественную империю, в степях Монголии 
остались надгробные памятники: 
стелы, каменные бабы, изображения умерших, 
рядом с которыми лежат длинные ряды камней, 
обозначающие врагов, убитых захороненным 
здесь воином. Недавно археологам удалось 
найти еще одно замечательное произведение 
древнетюркского искусства — голову зна- 
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менитого тюркского хана Кюль- 
тегина. Ждет исследователей и  Xapa- 
Балгас — столица уйгурского государства 
(IX ms.) Много непонятного еще в культуре 
киданей (Х1—ХП вв.) — народа, родственного 
монголам и создавшего свою, еще не расшифро- 
ванную письменность. Кидани оставили в Мон- 
голии великолепные образцы настен- 
ной росписи. 

Фламандский путешественник Виллем Руб- 
рук еще в ХП в. описал, как выглядела сто- 
лица монгольской империи Каракорум, осно- 
ванная Чингисханом. Особенное впечатление 
произвел на него ханский дворец. В середине 
он напоминал корабль, а боковые его стороны 
были отделены двумя рядами колонн. У дворца 
находилось серебряное дерево сче- 
тырьмя серебряными львами у корней и змеями 
на ветвях. 

Как свидетельствуют историки, дворец 
в Каракоруме строили пленники Чин- 
гисхана: венгры, англичане, французы и рус- 
ские. 

При недавних раскопках в Каракоруме на- 
шли много вещей, сделанных ремесленниками: 
серебряные чаши и браслеты, изделия из 
металла, керамику. 

Кончилась эпоха великих походов, монголы 
рассеялись по всему свету. Грабительская 
политика правителей гибельно отразилась на 
дальнейшей судьбе монгольского народа, за- 
держав его развитие. .В ХУГ в. в Монголию 
из Тибета приходит одна из ветвей буддийской 
религии — иамаизм, который повлиял на всю 
духовную жизнь Монголии. Искусство целиком 
подпадает под влияние этой религии. Страна 
покрывается сетью монастырей, приходится 
содержать колоссальную армию духовных на- 
ставников — лам. 

Ламаистское учение принесло с собой из 
Тибета бесчисленный сонм божеств: добрых, 
помогающих праведникам, и грозных, караю- 
щих грешников. ЭЗлобных божеств изображали 
многорукими и многоногими, с ожерельями из 
человеческих голов и с чашами из черепов. 
Творчество монгольских художников было огра- 
ничено строгими религиозными канонами. Но, 
несмотря на эти строгие правила, в народном 
творчестве, кроме традиционных ламаистских 
божеств, появляются новые любимые аратами 
(так в Монголии называют тружеников-ското- 
водов) персонажи, например борец за правду 
богатырь Гэсер, или Белый Старец. 

Наряду с монастырскими постройками, вы- 
полненными в тибетско-китайском стиле (см. 
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ст. «Искусство древнего и средневекового Ки- 
тая»), возникает своеобразная монгольская 
архитектура. Ее формы напоминают обычную 
юрту. Для таких зданий характерны зеленая 
глазированная черепица, позолоченные капите- 
ли и резные украшения. 

Народное творчество находило выражение 
в любовном украшении небогатого инвентаря 
кочевника. Монгольские мастера вырезали изде- 
лия из дерева и кости, чеканили серебряные 
блюда и украшения, занимались художествен- 
ной вышивкой и аппликацией. Народные 
умельцы, сохранявшие древние традиции, счи- 
тали, что цвета и орнаменты подобны буквам, 


и выражали ® их помощью свои мысли и чувства. 
Так, чеканка на стремени передавала пожела- 
ние удачи всаднику, быстроты и неутомимости 
коню. Затейливая резьба на замке сундука 
и двери обозначала его несокрушимость и кре- 
IIOCTb. 

Давно ушла в прошлое старая Монголия 
с ее разбросанными по всей стране 800 мона- 
стырями и 100 тысячами лам. Монголия сегод- 
ня — равноправный член социалистической 
семьи народов. И конечно, совсем иным стал 
быт аратов и рабочих, иными стали темы и 
формы искусства (см. ст. «Искусство Монголь- 
ской Народной Республики»). 
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ИСКУССТВО ТРОПИЧЕСКОЙ АФРИКИ 


Европейцы познакомились с искусством 
Тропической Африки сравнительно поздно, в 
конце Х[Х в., и были поражены совершенством 
африканской скульптуры. 

Прошло не одно десятилетие, прежде чем 
искусство и культура Африки предстали 
перед нами во всем своем величии. Однако 
и сейчас невозможно полностью воссоздать 
историю африканского искусства: в ней слиш- 
ком много пробелов и загадок. Многие откры- 
тия были сделаны за последние годы. 

Хотя исследователи Африки и раньше знали 
о существовании доисторических росписей в 
Сахаре в районе горного массива Тасеили, 
широкую известность эти росписи получили 
недавно, после экспедиции французского уче- 
ного А. Лота, который в 1957 г. привез в Париж 
свыше 800 копий наскальных изоб- 
ражений (см. ст. «Первобытное искусство»). 
В настоящее время наскальные изображения 
обнаружены почти по всей Африке. 

Древнейшая из известных нам африканских 
культур была открыта лишь в 1944 г. в местечке 
Нок (Нигерия), между реками Нигер и Бенуэ. 
В оловянных шахтах были случайно найдены 
скульптурные портреты и де- 
тали фигур, выполненные почти в нату- 
ральную величину из обожженной глины. 
С тех пор удалось найти множество предметов 
культуры Нок, как ее вскоре назвали. Их 
довольно точно датировали при помощи метода 
радиоактивного углерода — { тысячелетие до 
H. 9. — Пв. Н. 5. 

Эти древнейшие скульптурные изображе- 
ния людей поражают своей выразительностью. 
Совершенство лепки и техники обжига говорит 
о том, что культура Нок развивалась на про- 
тяжении весьма длительного периода. По-види- 
мому, ей предшествовала какая-то другая, еще 
неведомая нам и более древняя культура. 

До наших дней дошли легенды о загадочном 
народе сао, жившем в районе озера Чад,— ги- 
гантах, одной рукой перегораживавших реки, 
делавших луки из стволов пальм и легко пере- 
носивших на плечах слонов и гиппопотамов. 
Долгое время существование народа сао счи- 
тали фантазией, пока, наконец, находки архео- 
логов не подтвердили, что действительно в 
X— XVI BB. здесь жил народ, создавший инте- 
ресную самобытную культуру (см. т. 8 ДЭ, 
ст. «Древние и средневековые государства 
Черной Африки»). 
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Голова. Терракота. 


ХГУ вв. 


Ифе. Приблизительно ХИТ— 
Музей Ифе. Нигерия. 


Сао строили болышие города, обнесенные 
10-метровыми глинобитными стенами, созда- 
вали замечательные произведения из глины 
и бронзы. В их скульптурах обычно сочета- 
лись черты человека и животного. 

Но самой большой неожиданностью для 
исследователей искусства Африки было откры- 
тие культуры Ифе (город Ифе, Нигерия). Pe- 
зультаты нескольких экспедиций (главным 
образом 1910 и 1938 гг.) буквально ошеломили 
Европу. Найденные здесь бронзовые 
и терракотовые! скульптуры не 
уступали лучшим образцам античного и средне- 
векового искусства. Время их исполнения до 
сих пор точно не установлено, однако предпола- 
гают, что расцвет искусства Ифе относится 
к ХПЕ-ХУ вв. 

Портретные скульптуры Ифе, исполненные 
почти в натуральную величину, отличаются 
необычайной для Африки пропорционально- 
стью и гармонией. В них воплотился идеал 
человеческой красоты того времени. Совершен- 
ство скульптурных форм и тонкость бронзовой 


1 Терракота — обожженная глина (подробнее 


см. словарь-указатель). 
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отливки были настолько высоки, что долгое 
время европейские ученые приписывали искус- 
ство Ифе то португальцам, то финикийцам, то 
этрускам, отказываясь признать его местное 
происхождение. Позже оно было неоспоримо 
доказано. 

Согласно легенде искусство бронзового литья 
было в Х ПТ в. занесено из Ифе в город-государ- 
ство Бенин. Здесь, как и в Ифе, оно служило 
царям — оба. Мастера-литейщики жили в спе- 
циальном квартале при царском дворце, а 
особые чиновники строго следили за сохране- 
нием секрета бронзового литья. 

Во время английской карательной экспеди- 
ции 1597 г. город был уничтожен и многие про- 
изведения искусства погибли в огве. Но и то, 


что сохранилось, дает яркое представление 
о замечательном искусстве Бенина. Кроме мно- 
гочисленных портретных голов ца- 
рей и придворных в высоких ворот- 
никах, до нас дошли также бронзовые 
рельефы, украшавшие некогда стены двор- 
цовых галерей. Здесь можно встретить самые 
разнообразные сюжеты — придворных в цере- 
мониальных одеждах, воинов, сцены охоты 
и даже изображения португальцев в европей- 
ских костюмах. 

Кроме бронзовой скульптуры, бенинские 
мастера создавали также произведения 
из слоновой кости: маски-подвески, 
жезлы, солонки и T. JI. 

Самым распространенным видом искусства 
Тропической Африки была народная 
скульптура из дерева. Ее создавали 
почти все народы от Сахары до Южной Африки. 
По-видимому, она существовала здесь издавна, 
хотя возраст самых древних дошедших до нас 
произведений не превышает 150—200 лет, так 
как во влажном тропическом климате дерево 
очень быстро разрушается. 

Народная скульптура может быть разде- 
лена на две большие группы: собственно 
скульптуру и маски. Скульштура 
была большей частью культовой — это изо- 
бражения различных духов, предков, иногда 
вождей. 

Маски использовались во время обрядов 
посвящения юношей и девушек в члены племе- 
ни, а также во время различных церемоний, 
праздников и т. д. 

У каждого племени, у каждого народа был 
свой оригинальный стиль скульптуры. Однако 
скульптура народов Тропической Африки имеет 
и много общих черт. Ее всегда вырезывали из 
свежего, непросушенного дерева, как правило, 
мягких пород, сравнительно редко раскра- 
шивали, обычно лишь тремя красками — белой, 
черной и красно-коричневой. Стремясь выде- 
лить главное, африканские мастера сильно пре- 
увеличивали размеры головы, в то время как 
остальные части фигуры оставались непропор- 
ционально маленькими. В масках нередко са- 
мым неожиданным образом соединялись черты 
человека и животного. 

Во многих районах Тропической Африки 
деревянная скульптура существует и сейчас. 
Но по своим художественным достоинствам она 
сильно уступает работам, созданным в ХУ —- 


ХХ вв. 
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ИСКУССТВО ДРЕВНЕЙ АМЕРИКИ 


Одна из характерных особенностей древнего 
искусства Америки — существование огромного 
количества различных культур, каждая из 
которых обладала своим неповторимым стилем. 
Только на территории Мексики их установлено 
около 11 тыс. 

Обычно из древних культур народов Аме- 
рики выделяют три наиболее интересные и зна- 
чительные — ацтеков (Мексика), майя (Южная 
Мексика, Гватемала и Гондурас) и инков (Перу, 
Боливия, Эквадор и северная часть Чили). 

Культура ацтеков развивалась ва террито- 
рии современной Мексики на протяжении почти 
четырех столетий, начиная с ХПИ в. вплоть 
до 1521 г., когда испанские конкистадоры 
(завоеватели) разрушили столицу ацтеков Те- 
ночтитлан (см. т. 8 Дэ, ст. «Древние государ- 
ства Америки и испанские завоеватели»). 

Большинство каменных зданий ацтеков до- 
шло до нас сильно измененными. Это прежде 
всего четырехгранные пирами- 
ды, которые служили основанием для храма 





Статуя бога весны. ХУГв. Камень. Куль- 
тура ацтеков. Собрание Национального 
института антропологии. Мехико. 
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или дворца. Ацтеки верили, что через каждые 
полстолетия начинается новый период в раз- 
витии мира, и в соответствии с этим каждый 
раз обновляли свои храмы и дворцы. Ранее 
построенный храм вместе с пирамидой покры- 
вали рядами каменной кладки, так что он ока- 
зывался внутри новой пирамиды, на вершине 
которой строили еще один храм. ВБ одной из 
таких пирамид (в Тенаюке) обнаружили восемь 
последовательно замурованных храмов. 

Иногда дворцы и даже храмы на вершине 
пирамид строили из дерева, но они не сохрани- 
лись — их сожгли испанские завоеватели. До 
нас дошли лишь каменные сооружения. 

Столица ацтеков располагалась на острове. 
Их пирамиды, дворцы и храмы, наклонные 
стены которых лишены каких бы то ни было 
украшений, напоминают мощные укрепления, 
величественные в своей суровой простоте. 

Той же строгостью и некоторым схематиз- 
мом поражает скульптура ацтеков. Они созда- 
вали грандиозные культовые статуи, иногда 





Храм ягуаров в Чичен-Ице (Мексика). ХП в. Культура майя. 
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Фреска храма в Бонампаке 
(Мексика). УШ в. Культура 
майя. 


очень отдаленно напоминающие человеческую 
фигуру и целиком составленные из разнообраз- 
ных символических изображений: кукурузных 
початков, клыков и когтей животных, челове. 
ческих черепов и т. д. Таковы, например, 
статуи богини земли и плодо- 
родия Коатликуэ, бога весны 
E ou x 

Более жжизненны произведения, не связанные 
непосредственно с требованиями религии. Они 
производят огромное впечатление своими про- 
стыми, почти примитивными формами. 

Немногие сохранившиеся образцы живописи 
ацтеков малоинтересны. Зато до нас дошли 
созданные ацтекскими мастерами яркие деко- 
ративные рисунки из перьев. Эти 
мозаики, наклеенные на плотную ткань, пора- 
зили испанцев, равно как и тончайшее юве - 
лирное искусство, по отзывам самих 
завоевателей, намного превосходившее евро- 
пейское. 


7 ДЭ, т. 12 





Одну из наиболее развитых и богатых куль- 
тур Центральной Америки создали народы 
майя. Начало их истории уходит в далекое 
прошлое. Уже ко II— [1] вв. н. э. племена майя 
основали небольшие города-государства, во гла- 
ве которых стояли правители, жрецы и аристо- 
кратия. 

Как и ацтеки, майя возводили свои здания 
на каменных основаниях. Их постройки можно 
разделить на два типа — храмы на вер- 
шине пирамид и обширные 
дворцы на высоких каменных 
стилобатах (основания), которые груп- 
пировались вокруг открытого двора. Обычно 
майя сооружали одноэтажные здания на усту- 
пах естественного или искусственного холма, 
отчего их постройки казались многоэтажными. 

Архитектура майя гораздо живописнее и 
богаче украшениями, чем у ацтеков. В ней 
постоянно встречаются колонны, часто в виде 
туловища пернатой змеи, фасады и стены зда- 
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ний пышно украшены геометрическим орнамен- 
том, рельефами и масками божеств. Лучшие 
здания майя производят впечатление каменного 
кружева — настолько мастерски скрыт под 
сплошным декоративным узором массив стен. 

Среди наиболее интересных памятников 
архитектуры майя можно назвать Храм 
Солнца в Паленке, а также Храм 
ягуаров и Храм воинов в Чичен- 
Ице. | 

Скульптура майя, развивавшаяся на про- 
тяжении нескольких столетий, также достигла 
высокого совершенства. В соответствии со своим 
очень сложным календарем майя каждые 20 лет 
воздвигали каменные стелы с рельефа- 
ми. На лицевой стороне стелы изображалась 
фигура божества или правителя. Остальные 
три стороны покрывались иероглифическими 
надписями. 

Наивыснтего расцвета скульптура майя до- 
стигла в УП-Х вв. н. э. В это время появи- 
лись сложные рельефы с многофигурными ком- 
позициями. Изображение заполняло всю по- 
верхность стелы, не оставляя свободных мест. 
Такова стела Ньедрас Неграс, воз- 
двигнутая в 795 г. 

Высокого расцвета достигла скульптура, 
связанная с архитектурой. Здания украшались 
рельефами в виде орнаментов, а нередко и 
почти круглой скульптурой. 

Лучшие образцы живописи майя — фрес- 
ки храма в Бонампаке, случайно 
открытые в 1946 г. Все три помещения этого 
храма сплошь покрыты росписями, изображаю- 
щими приготовления к битве, саму битву и 
церемонии победного праздника. Мастера майя 
пользовались чистыми, почти не смешанными 
красками, графически четкой линией. 

Крупнейшее государство Южной Америки — 
империя инков — просуществовало сравнитель- 
но недолго. Это рабовладельческое государство 
возникло в начале ХУ в. Развитие его культуры 
было прервано вторжением отряда испанских 
завоевателей под предводительством Ф. Писар- 
ро, которые в 1532 г. захватили и разгромили 
все государство. 

Наиболее известными памятниками инков 
были Храм Солнца и Врата Солн- 
ца, с барельефом, изображающим солнце, 
и с письменами, до сих пор не расшифрован- 
ными учеными. 


Архитектура инкского периода отличается 
суровой простотой и отсутствием каких бы то 
ни было украшений. Храмы, жилища, крепости 
сложены из огромных каменных глыб, очень 
точно пригнанных друг к другу, но не скреп- 
ленных никаким раствором. До нас дошли 
руины монолитных зданий ст70- 
лицы инков Куско, имевших мощные каменные 
стены и сравнительно тесные внутренние поме- 
щения. Большинство зданий инков было ли- 
шено окон и освещалось лишь через двери. По 
описаниям путешественников, эти здания сна- 
ружи были некогда украшены широкими поя- 
сами толстых золотых пластин. 

Использование драгоценных металлов вооб- 


‚ ще характерно для искусства инков. Так, Храм 


Солнца в Куско имел несколько святилищ, 


украшенных символическими изображениями 


солнца, луны, радуги и звезд, выполненными 
из золота, серебра и драгоценных камней. 

В отличие от народов Центральной Америки 
инки сооружали огромные пирамиды (до 40 м 
высотой), но не для храмов, а для захоронений. 

Каменная скульптура почти не получила 
распространения у инков. Их здания полностью 
лишены рельефов. Единственным видом их 
скульптуры — и одновременно живописи — 
были глиняные фигурные сосуды, как 
правило расписанные яркими красками. 

Наиболее интересные росписи встречаются 
на ранних сосудах. Мы видим здесь сцены битв, 
охоты, рыболовства, мифологические сюжеты 
с фантастическими чудовищами. В более позд- 
нее время росписи почти исчезают, но зато 
сосуды превращаются в настоящую скульптуру. 
Чаще всего сосуды делали в виде человеческой 
головы. Это подлинные портреты, в которых 
очень точно переданы индивидуальные черты 
стариков, детей, воинов. Еще позже появляют- 
ся сосуды в виде животных, плодов и растений. 


Wok 


Развитие древних культур Америки насиль- 
ственно прервали испанцы, устремившиеся 
сюда за золотом. Местные цивилизации не смог- 
ли противостоять хорошо вооруженным завое- 
вателям и погибли. И лишь спустя несколько 
веков традиции этих древних культур получили 
свое дальнейшее развитие в искусстве народов, 
населяющих земли Центральной и Южной 
Америки. 


пы авс i ia 
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СРЕДНЕВЕВОВОЕ ИСКУССТВО СТРАН БЛИЖНЕГО ВОСТОКА 


К началу УП[в. могущественный Арабский 
халифат объединил под своей властью огромные 
территории. Его владения простирались от 
Северо-Западной Африки и Испании до совре- 
менной Киргизии и Индии. Многочисленные 
народы, жившие на этих землях, отличались 
друг от друга и уровнем общественного разви- 
тия, и языком, и культурными традициями. 
Художественная культура их также была раз- 
лична. Сирийские ткани не спутаепть с египет- 
скими, а керамику Ирака — с изделиями ту- 
рецких мастеров. 

Распространение ислама, запрещавшего изо- 
бражать людей и животных, наложило опре- 
деленный отпечаток на развитие средневеко- 
вой художественной культуры Ближнего Во- 
стока. Расцветает искусство орнамента, а 
скульптура и живопись почти затухают. 


Ведущую роль в создании художественной 
культуры Арабского халифата играли Сирия 
и Ирак — страны с древними традициями в 
искусстве. С самого начала существования 
халифата во всех городах и даже в самых 
маленьких селениях Ближнего Востока строи- 
лись здания для ежедневной молитвы — мече- 
ти. Здесь сложился тип так называемой 
дворовой, или колонной, мече- 
ти с обширным прямоугольным двором, обне- 
сенным надежными, нередко даже крепостны- 
ми стенами. Молитвенный зал находился 
в глубине, и его перекрытия покоились на 
колоннах или столбах. Внутри мечети отделы- 
вались цветным камнем, керамическими израз- 
цами, орнаментом, вырезанным на каменных 
панелях или штукке — особой облицовоч- 
ной штукатурке. После полировки штукк при- 


АРХИТЕКТУРА СИРИИ, ТУРЦИИ, ИРАНА 


1. Сирия. Двор соборной мечети Валида Тв Дамаске. 
705—715. 


2. Туриия. Общий вид мечети Сулеймание в Стамбуле. 
1550—1557. Архитектор х а д жи-Синан. 


3. Иран. Двор соборной мечети в Иефахане. 1088. 
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обретал вид мрамора. Особенно богато отделы- 
вался михраб — ниша, указывавшая моля- 
щимся направление на Мекку. 

Соборная мечеть Валида I 
в Дамаске — одно из знаменитейших сооруже- 
ний У1Ш в. — должна была, по замыслу халифа, 
своим великолепием затмить все другие здания. 
И действительно, великолепные мозаики мечети 
вошли в сокровищницу мирового искусства. 

Развивается и светская архитектура. Среди 
множества сооружений выделяются загородные 
замки — резиденции  омейядских халифов, 
построенные в Сирийской пустыне. До нас 
дошли настенные росписи одной из таких 
резиденций — К усейр- Амры. Сюжеты их 
разнообразны: здесь и купающиеся женщины, 
и единоборство атлетов, и сцены охоты. Цент- 
ральное место занимает изображение халифа, 
сидящего на троне и окруженного покоренными 
иноземными царями. 

В 836 г. на Тигре, к северу от Багдада, воз- 
никли первые постройки новой резиденции 
аббасидских халифов — Самарры. Вскоре 
она превратилась в большой цветущий город, 
но уже через несколько десятилетий была поки- 
нута. При раскопках здесь обнаружены руины 
дворцов халифа, жилых домов и соборной дво- 
ровой мечети с минаретом. На стенах — остатки 
росписей и орнамента. 

Дальнейшее развитие живописи на Ближ- 
нем Востоке представлено книжными иллю- 
страциями — миниатюрами арабо-месо- 
потамской школы ХИ-—ХИГ вв. Сюжетом 
миниатюр служили эпизоды макам — новелл. 
Особенно пгирокую известность получили мини- 
атюры кмакамам арабского писателя аль-Хари- 
ри (1054—1122), рассказывающие о приключе- 
ниях некоего Абу Зейда, объездившего весь 
свет и попадавшего в самые различные пере- 
делки. Рисунки изображают торжественный 
прием у халифа, суд и наказание преступника, 
проповедь в мечети, сцены на рынке, празднич- 
ную процессию, отдых каравана в пути ит. п. 
Несмотря на условную композицию, нарушение 
пропорций и отсутствие перспективы, эти и 
другие миниатюры поражают выразительностью 
не только отдельных деталей, но и характери- 
стик различных персонажей. 

Средневековая керамика Сирии и Ирака 
необычайно разнообразна. Наивысшее дости- 
жение е — люстровая керамика. 
Она изготовлялась особым способом: на глазу- 
рованную поверхность наносили краску спе- 
ниального состава, которая. после обжига при- 
обретала характерный металлический отблеск. 
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Среди изделий из металла выделяются 
бронзовые сосуды и куриль- 
ницы в форме птиц — орла, фазана, 
утки и т. п. (УПГ--Х вв.). Для последующих 
веков, особенно ХП[— ХУ, характерны изделия 
с тонкими кружевными чеканными и гравиро- 
ванными узорами. 

ХП— ХУ века — время расцвета стек- 
л оделия. Главными центрами его были Алеп- 
по и Дамаск; их изделия шли не только в стра- 
ны Востока, но ив Европу. Стеклянные кубки, 
чаши, бутыли расписывались аллегорическими 
и жанровыми сценами, традиционным орна- 
ментом из ветвей и листьев, декоративными 
надписями. 

Немало шедевров оставило нам и средне- 
вековое искусство Египта. Самый ранний из 
дошедших до нас памятников средневековой 
архитектуры Египта — мечеть Амра 
в Фустате (Каир). Это — классический пример 
дворовой мечети. Плоское перекрытие мо- 
литвенного зала покоилось на полукруглых 
арках, опиравшихся на невысокие стройные 
колонны. | 

В Х[в. необычайно разросся и достиг пыш- 
ного расцвета Каир, ставший с конца Х в. 
столицей Египта. Современники восторженно 
описывали его базары, караван-сараи, мечети, 
многоэтажные жилые дома. И над всеми этими 
зданиями возвышался дворец халифов, обне- 
сенный мощной крепостной стеной. Каменная 
крепостная стена с монументальными башнями 
и воротами, украшенными резьбой, окружала 
также весь город. 

Новым в архитектуре Х—ХУ вв. было соз- 
дание больших архитектурных комплексов 
и ансамблей. Так, мечеть-мавзолей 
султана Хасана в Каире (1356— 


1363), которая считается одной из вер- 
шин средневекового египетского зодчества, 
включает усыпальницу султана, собственно 


мечеть, четыре медресе (духовные школы) и 
четыре минарета, из которых сохранились 
лишь два. Мозаичные полы здания выложены 
различными породами камня, стены украшены 
резным мрамором и алебастровым фризом с деко- 
ративными надписями на фоне переплетаю- 
щихся растений. Бронзовые двери главного входа 
и усыпальницы султана отделаны резьбой, 
чеканкой, инкрустированы золотом и сере- 
бром. 

Открытые в последнее время фрагменты стен- 
ных росписей и миниатюрной живописи, так 
же как и изображения на предметах обихода 
(резное дерево, керамика), говорят о том, что 


| 





ИСКУССТВО ДРЕВНЕГО МИРА И СРЕДНЕВЕКОВЬЯ 


CIRUMLGEQSEROMLRGE NES e cr. acne SCARE Vitam VON v рН СЛАБЕЕ ЗИМНЕЕ ТОО РНР T TUUS ARE ISRETPUROE DIT ROS SINUS ВЫНЕС CENE BCRDOCFUR GE КАРТИ ВЕЛНЕС ЗНЬЕРИВРОССИОЕНЕИРРЯ ЗЕЛЬЕ ЕРМЕК ПЫЛЬ ЗЕЕ ВУ НИЧЕМ ЬНЕК МЫТЬЕ КЛИНА MUSEI ORDRES MRORCRUDEVPVE 


МИНИАТЮРНАЯ ЖИВОПИСЬ ИРАКА, ТТРПИИ, ИРАНА 





1. Иран. Миниатюра из рукописи «Макамы» 
аль-Харири. ХИв. Париж, Национальная би- 
блиотека. 
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. Турция. Метельщики подметают ипподром. 
Миниатюра из рукописи «Сурнама» султана 
Мурада ПГ. ХУГв. Стамбул, библиотека Топ- 
Капу Сарая. 


3. Иран. Портрет миниатюриста Резы Аббаси. 
Художник Муин Муесаввир. 1676. 
Лондон, частное собрание. 


в Х—ХИ вв. в Египте существовала само- 
стоятельная живописная школа. 

Среди многочисленных отраслей египетского 
художественного ремесла особенно славились 
льняные и шелковые ткани, 30- 
лотисто-желтые, с пурпуром и небольшими 
вкраплениями глубокого синего цвета. 

Египетские изделия из металла и стекла 
очень схожи с сирийскими и иракскими. Но 
египетскую керамику Х1—ХИ вв. от любой 
другой отличал рисунок: на белом фоне пгиро- 
кими мазками темно-синего цвета наносились 
обобщенные изображения птиц и зверей. 

Своеобразными чертами отличается средне- 
вековое искусство Малой Азии. В середине Х[в. 
малоазийские провинции Византии были завое- 
ваны тюрками-сельджуками, которые создали 
здесь несколько феодальных мусульманских 
княжеств. Самым значительным из них был 
Румский султанат (современная Турция) co 
столицей Конья. 

Сельджукское искусство Малой Азии тес- 
но связано и с культурой Византии (см. ст. 
«Искусство Византии»), и с искусством Си- 
рии, Закавказья, Ирана. Творчески перера- 
батывая эти подчас разнородные элементы, 
малоазийские зодчие и мастера прикладного 
искусства создали к середине ХПГ в. целост- 
ное, яркое и своеобразное искусство. В архи- 
тектуре появились новые типы сооружений: 
зодчие объединили мечеть и медресе в одном 





здании. Выделялись стройные башни минаре- 
тов с высоким шатровым верхом и входные 
порталы, украшенные орнаментальной резьбой 
по камню. Особенно замысловатым орнаментом 
и виртуозностью исполнения отличались пор- 
таалы Большой мечети в Дивриге 
(1228 и Индже-минарв Конье (1254 — 
1252). 

При отделке зданий мастера-камнерезы сме- 
ло вводили в композицию орнамента изображе- 
ния фантастических животных, львов, орлов 
и даже человеческие фигуры. Широко применя- 
лись изразцы темно-синего цвета, особенно для 
внутреннего убранства и облицовки куполов. 

К концу ХПУ в. образовалась обширная 
Османская империя, и в искусстве Малой 
Азии начался новый период. 

Архитектура османской Турции, в которой 
были продолжены и развиты основные тради- 
ции Ммалоазийского зодчества Х1Ш— ХГУ вв., 


‘тяготеет к монументальности. Наиболее ярко 


эта тенденция выразилась в творчестве прослав- 
ленных зодчих ХУ[ в. — Хайр ад-дина, Мех- 
мбд-аги и хаджи-Синана. 

Из творческого наследия хаджи-Синана 
особенно замечательны мечеть Сулей- 
мание в Стамбуле и мечеть Селимие 
в Адрианополе. Обе они по смелости замысла, 
совершенству композиции и конструктивного 
решения не уступают прославленному констан- 
тинопольскому храму св. Софии (см. илл., 
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стр. 105). По углам зданий возвышаются четыре 
стройных минарета. Внутри мечети отделаны 
мрамором, порфиром, многоцветными изразца- 
ми. На окнах — цветные витражи. 

Для светской архитектуры этого времени 
характерны павильоны-дворцы в садах — 
кешки. Простые и строгие по внешнему обли- 
ку, эти здания внутри были богато украшены 
многоцветными изразцовыми плитами с изобра- 
жениями кипарисов, тюльпанов, нарциссов и 
каллиграфическими декоративными надписями. 

Турция ХУ[—ХУП] вв. славилась кера - 
микой, тканями, изделиями из 
металла. Своеобразным мотивом турецкой 
керамики было стилизованное, но очень выра- 
зительное и динамичное изображение лодки 
с косым парусом. Для турецких тканей типичны 
очень крупные изображения цветка тюльпана 
или гвоздики. Излюбленная расцветка тканей— 
красные тона с золотом и серебром. Турецкие 
чеканщики и граверы украшали изделия из 
металла сценами борьбы животных, калли- 
графическими надписями с цитатами из Корана 
и традиционными благопожеланиями. 

В ХУ!—ХУП вв. в Турции получает зна- 
чительное развитие искусство книжной миниа- 
тюры. 

Богатые художественные традиции к началу 
средневековья выработали и народы Ирана. 
Большого расцвета иранское искусство достиг- 
ло при Сасанидах в [11— УП вв. 

Завоевание Ирана арабами, враждебное 
отношение мусульманских богословов к изо- 
бразительному искусству тормозили развитие 
живописи и особенно скульитуры. Но сложив- 


шиеся в Иране художественные традиции ока- 
зались сильнее этого влияния, и в средние 
века художественная культура Ирана сохра- 
няла свою самобытность. 

Архитекторами Х—Х | вв. была создана так 
называемая мечетьс четырьмя ай- 
ванами, т. е. с четырьмя обширными свод- 
чатыми залами, расположенными по сторонам 
прямоугольного двора. Эти залы — айваны — 
открывались во двор входными арками. Вплоть 
no XIX ns. по этому плану строились мечети 
и здания духовных училищ — медресе. Наибо- 
лее ранние дошедшие до нас мечети этого ти- 
па — мечеть Хайдериийе в Казвине 
и мечетьв Ардистане (Х1—ХПвь.). 

Широкое распространение получили также 
башенные мавзолеи с шатровым или купольным 
перекрытием. 

Впоследствии основным элементом здания 
в иранской архитектуре становится монумен- 
тальный портал. Все увеличиваясь в раз- 
мерах, он заслоняет собой остальные части 
здания, отчего сооружение становится плоско- 
стным, рассчитанным на обозрение лишь 
с одной стороны. Пышная орнаментальная от- 
делка подчеркивает главную роль портала 
в архитектурной композиции. 

В отделке здания применялась и фигурная 
кладка кирпича, и резьба и роспись по ган- 
чу (род алебастровой штукатурки), и много- 
цветные изразцовые облицовки, и мозаика, 
особенно распространенные в ХПУ—ХУ вв. 

В конце ХУ![-—ХУП вв. Иран переживает 
большой экономический и культурный подъем, 
идет оживленное строительство. Во 


MHOIHX 


ТКАНИ ЕГИПТА, ТУРПИИ, ИРАНА 





1. Египет. Шелковая ткань. Х— ХТ вв. Араб- 
ский музей. Каир. 

2. Турция. Шелковая ткань. ХУТ в. Музей Бе- 
наки. Афины. 

3. Иран. Шелковая ткань с изображением вои- 
нов, ведущих пленниц. ХУГ в. Музей Викто- 
рии и Альберта. Лондон. 
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городах страны создаются большие архитектур- 
ные ансамбли. В начале ХУП в. в столице 
Исфахане был построенархитектурный 
ансамбль на площади Майда- 
не- Шах («Площадь шаха»), состоящий из 
двух величественных мечетей, дворца Али-Капу 
и крытого рынка. Все эти сооружения распо- 
ложены по сторонам огромного прямоугольного 
плаца. Такие ансамбли были шедеврами деко- 
ративного искусства и зодчества своего времени. 

Большое развитие получила в Иране к ни ж - 
ная миниатюра. Наиболее ранние про- 
изведения ее относятся к ХП— ХИ] вв., а наи- 


высшего расцвета она достигла в ХУ[— 
ХУП вв. При дворе Сефевидов работали мно- 
гие выдающиеся художники-миниатюристы: 


Реза Аббаси, Афзаль ал-Хусайни, Реза Мусав- 
вир и другие. Мастера украшали и иллюстри- 
ровали рукописи литературных произведений, 
научных трактатов и исторических сочинений. 
Затем появляются специальные альбомы, со- 
ставленные из листов работы известных масте- 
ров. Их сюжетами были эпизоды из «Шахна- 
ме» великого Фирдоуси, композиции на темы 
произведений Хафиза, Низами, Саади и дру- 
гих классиков литературы (см. т. 11 ДЭ, ст. 
«Персидская классическая поэзия»). Иранские 
миниатюры отличались виртуозно-тонким ис- 
полнением, богатым и звучным цветом. 

Керамические изделия иранских ремеслен- 
ников прославились на весь мир. Особенно 
интересны сосуды керамистов Рея и Кашана 
с многоцветными изображениями человеческих 
фигур и жанровых сцен. 


На ярких поливных изразцах, применяв- 
шихся для отделки зданий, часто встречаются 
сцены из эпоса. Наивысшее достижение иран- 
ской художественной керамики — распис- 
ные люстровые сосуды и из- 
разцы. 

Металлические изделия Ирана покрывались 
тонким кружевом чеканного или гравирован- 
ного орнамента, лентами надписей с благопо- 
желаниями, которые иногда сочетались с изоб- 
ражениями людей и жанровыми сценами. Широ- 
ко распространена была инкрустация серебром 
или красной медью по бронзе. 

Парчовые и шелковые ткани, особенно 
в ХУ[—ХУП вв., наряду с богатым орнамен- 
том украшались изображениями на сюжеты из 
литературных произведений. | 

Иранские ковры, издавна славившиеся во 
всем мире, неповторимы по богатству и разно- 
образию Узора, сочному насыщенному цвету. 
В их колорите преобладают красные тона. 


Е Е 


В ХУП1-— ХХ вв. развитие художествен- 
ной культуры в странах Ближнего и Среднего 
Востока замирает. Это объясняется общим 
упадком феодализма и усилением зависимости 
этих стран от капиталистических стран Евро- 
пы. В архитектуре и прикладном искусстве 
в основном. копируются образцы, созданные 
в предшествующие века. Но богатое наследие 
мастеров средневековья до сих пор поражает 
богатством фантазии, изяществом и яркими 
радостными красками. 


CPEIHEBEROBOE ИСКУССТВО СЕВЕРНОЙ АФРИКИ 
И МАВРИТАНСКОЙ ИСПАНИИ 


Маврами называли жителей Северной Аф- 
рики, а позже и покоривших их в УП. арабов. 
В начале УП] в. мавры вторглись в Испанию 
и захватили почти весь Пиренейский полуост- 
ров. В Испании, Северной Африке (Алжир, 
Тунис, Марокко) и Сицилии они создали само- 
бытную архитектуру и декоративно-приклад- 
ное искусство. Памятники искусства этих стран 
отличаются красочностью, живописностью, бо- 
гатством отделки и архитектурных форм. 

Для мавританской архитектуры характерны 
многолепестковые или подковообразные арки, 


ячеистые своды, сдвоенные окна, купола. Внут- 
ренняя отделка зданий поражает великолеп- 
ными лепными и резными украшениями, изы- 
сканной мозаикой, богатой росписью. Все это 
ярко, многоцветно, пестро. 

Большое место в мавританском искусстве 
занимает орнамент, геометрический и расти- 
тельный. Он нередко сплошь покрывает архи- 
тектурные детали и предметы домашнего оби- 
хода. 

Характерные 
мавританского 


архитектурные памятники 
искусства — мечеть В 
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Львиный дворик. Дворец Альгамбра в Гранаде. ХПТ— ХУ вв. 


Кайруане (Тунис), дворец Зиза в 
Сицилии, знаменитая мечеть в Кор- 
дове (Испания). Внешне мечеть в Кордове 
почти не отличается от окружающих ее жи- 
лых домов. Невысокие гладкие стены из кир- 
пича покрыты белой штукатуркой. Тем большее 
впечатление производит разнообразие и богат- 
ство внутреннего оформления. Вход ведет в 
небольшой дворик, обсаженный апельсиновыми 
деревьями и украшенный бассейном с прозрач- 
ной водой. эдесь мусульмане соверпгали омо- 
вения перед молитвой. Из дворика ‘можно 
пройти в огромный прямоугольный зал для 
молитвы. Все пространство зала заполнено 
ритмично повторяющимися колоннами. На мра- 
морные и яшмовые колонны с нарядными раз- 
нообразными капителями опираются два яруса 


подковообразных арок, сложенных из чередую- 
щихся красных и белых кирпичей. В сумраке 
мечети этот лес колонн с арками производит 
странное впечатление: кажется, что зал не 
имеет границ, а камень, из которого сложены 
колонны, потерял весомость и плотность. 

К середине ХПГ в. в руках мавров на тер- 
ритории Испании остался лишь один город — 
Гранада. Близ него расположен бывший дво- 
рец гранадских эмиров — А льгамбра, что 
в переводе означает «Красный замок». Его глад- 
кие стены, сложенные из красновато-розового 
кирпича, заостренные черепичные крыши, 
округлые купола и массивные башни возвы- 
питаются на холме, омываемом рекой Хениль. 
Около двухсот лет, начиная с середины ХИТ в., 
строилась Альгамбра. Тысячи ремесленников 
принимали участие в ее создании и украшении. 

Во дворце — десятки помещений: большие 
и маленькие залы, башни и ванные комнаты, 
павильоны и открытые галереи вокруг внутрен- 
них двориков. Красивейшие из них — Дворик 
мирт с бассейном, окруженным стройными 
пирамидальными деревьями, и Львиный дво- 
рик с фонтаном в виде круглой чаши, лежа- 
щей на спинах двенадцати фантастических 
львов из черного мрамора. 

Когда из ярко освещенных солнцем двори- 
ков переходишь во внутренние помещения 
Альгамбры, погруженные в прохладный сум- 
рак, поражает их причудливость и чисто во- 
сточная изысканность. Стены залов сплошь 
покрыты резным орнаментом голубого, красного 
и золотистого цветов. Узоры вьются не только 
по стенам, они переходят на потолки и оттуда 
как бы стекают гроздьями к легким аркам, опираю- 
щимся на тонкие, хрупкие колонны. Орнамент 
стен и потолков гармонирует с мозаикой пола. 
В стенах некоторых залов Альгамбры устроены 
украшенные арабскими надписями красивые 
ниши с фаянсовыми вазами для свежей воды. 

До наших дней сохранилось сравнительно 
мало памятников мавританского искусства. 
Многие из них были уничтожены испанцами 
в ХУ в., после окончательного освобождения 
Пиренейского полуострова от мавританского 
господства. Однако высокие образцы искусства 
мавров, полные неувядаемого очарования, были 
восприняты и использованы испанцами в архи- 
тектуре и декоративно-прикладном искусстве 
(см. ст. «Испанское искусство ХУТ—ХУП вв.»). 
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ИСКУССТВО ВИЗАНТИИ 


Византия — это государство, возникшее на 
обломках античной рабовладельческой цивили- 
зации в восточной части Римской империи 
в результате ее распада. Естественно, Визан- 
тия унаследовала многие традиции греко-рим- 
ской художественной культуры. Однако в но- 
вых исторических условиях эти традиции полу- 
чили совершенно иное развитие. 

В средневековье в Византии складывалось 
феодальное общество сего сословной иерархией. 
Общественная и культурная жизнь страны под- 
чинялась деспотической власти императора и 
церкви. Жизнерадостная мифология античности 
была вытеснена аскетическими идеалами хри- 
стианской религии. Религиозная идеология 
ограничивала кругозор художников, сковы- 
вала их творческие искания. И все же искусство 
Византии, озаренное отблеском великой куль- 
туры античности, оставило нам немало памят- 
ников непреходящей художественной ценности. 

B УГ в., при императоре Юстиниане 1, Ви- 
зантийская империя достигла расцвета. Искус- 
ство прославляло мощь и военные триумфы 
государства. Столицу империи Константинополь 
(ныне Стамбул) украсили новые построй- 
ки — Ипподром, Большой дворец и знаменитый 
храм св. Софии (храм Премудрости), воздвиг- 


нутый в 9532—0537 гг. архитекторами Анфимием 
из Тралл и Исидбром из Милета. 

Храм св. Софии построен по типу 
базилики, т. е. прямоугольного в плане 
здания, разделенного внутри колоннами на не- 
сколько частей — нефов. Увенчан храм 
грандиозным куполом, имеющим в диаметре 
31,2 м. В его основании прорезано 40 окон. 
Если смотреть на купол изнутри, то кажется, 
что он парит над головами молящихся. И купол, 
и огромное пространство внутреннего помеще- 
ния, и разноцветная мраморная облицовка 
стен — все это способствовало торжественности 
богослужений, внушало мысли о могуществе 
церкви. (Внутренний вид храма св. Софии вы 
можете увидеть в т. 8 ДЭ, стр. 221.) 

Наряду с религией искусство прославляло 
власть императоров. Стены церкви Сан- 
Витале (ок. 547) в итальянском городе Ра- 
венна, тогда входившем в Византийскую импе- 
рию, украшают всемирно известные мозаич- 
ные изображения императора Юстиниана | 
и его супруги Феодоры в сопровождении их 
придворной свиты. Торжественная строгость 
поз, пышность одеяний не помешали художнику 
верно передать здесь портретное сходство, 
создать очень выразительные образы. 





Анфимий из Тралл и Исидор из Милета. Храм св. Софии в Константинополе 
(Стамбул). 532—537. 
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«Владимирская богоматерь». ХП в. Государственная Третья- 
ковская галерея. Москва. 


В УП в. в Византии ослабляется централи- 
зованная власть императора. И все отчетливее 
проявляются собственные традиции искусства 
различных народов, включенных в орбиту Ви- 
зантийской империи, — народов Малой Азии, 
Грузии, Армении, славян Балканского полу- 
острова и др. Придворное столичное искус- 
ство Константинополя стало менее блестящим. 
Огромные соборы типа базилик уступают место 
небольшим храмам так называемого кресто- 
во-купольного типа (план передает 
форму креста, центр которого увенчан купо- 
лом на барабане 1). 


1 Этот термин объяснен в статье «Архитектурные 
стили» и в словаре-указателе, помещенном в конце тома. 
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Монументально-декоративная живопись да- 
ла в это время такие прекрасные образцы, как 
фрески римской церкви Санта - Ма- 
рия Антикваи радостные живописные 
мозаики церкви Успения в Ни- 
кее (разрушены B XX B.). 

B VIII—IX BB. изобразительное искусство 
Византии во многом изменилось в связи с вы- 
ступлениями иконоборцев, т. е. противников 
почитания икон и других священных изобра- 
жений. 

Под влиянием иконоборцев в живопись 
шире вошли светские темы. И несмотря на 
победу церковников в этой борьбе, несмотря 
на то что искусство становилось все более 
далеким от жизни, условным, иконописцы 
нередко воплощали в «священных» образах на- 
пряженную духовную жизнь, истинно челове- 
ческие чувства. Так, в прославленной иконе 
«Владимирская богоматерь 
(ХПИ в.) сила выражения глубокого материн- 
ского чувства доныне потрясает зрителя. 

Лишенный возможности свободно выбирать 
образы и темы, византийский мастер направлял 
свои усилия на совершенствование манеры 
изображения, достигая высокого мастерства 
линий, красок и композиции. 

Новый расцвет искусства Византии падает 
на периоды македонский (середина [Х — сере- 
iuga XI B.) и комниновский (середина ХГ — 
конец ХИ в.), названные так по именам импе- 
раторских династий. В архитектуре этого вре- 
мени преобладали постройки крестово-куполь- 
ного типа (храмы Килиссе-Дужами в Констан- 
тинополе, Х! в., Феодоры в Афинах, Х[ в., 
Пантелеймона в Солуни, ХИ в., идр.). В Х1-— 
ХП вв. были созданы прекрасные по художест- 
венному мастерству памятники монументальной 
живописи — мозаики церквей Луки в 
Фокиде, Неа Мони на острове Хиос, Да- 
фни близ Афин (см. илл., стр. 33) и др. Раз- 
вивалась миниатюрная живопись, богато ук- 
рашавшая рукописи. Процветало прикладное 
искусство: резьба по слоновой кости, эмаль, 
ювелирное искусство, украшение тканей. 

Последний расцвет искусства Византии сов- 
падает с временем правления династии Палео- 
логов (1261—1453). Вновь возрождаются антич- 
ные традиции. В изобразительном искусстве 
сквозь догматику религиозных образов проби- 
вается живое человеческое переживание, взвол- 
нованность чувств. В мозаиках и фресках 
церквей Кахрие-Джами (Констан- 
тинополь), Метрополии, Пантанас- 
сы и Перивлепты (все три — в Мист- 
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ре, Греция) эта тенденция проявилась осо- 
бенно наглядно. И все же творческие силы 
Византии иссякали. Недаром замечательный 
живописец палеологовской эпохи Феофан Грек 
(1230-е годы — ок. 1410) покинул Византию 
и обрел новые творческие возможности на Руси 
(с 1370-х годов), ставшей для него второй роди- 
ной. В области же архитектуры эпоха Палеоло- 
гов не дала принципиально новых решений. 


Застойность общественного и культурного раз- 
вития Византии облегчила завоевание ее тур- 
ками: в 1453 г. Византийское государство 
перестало существовать. 

Прогрессивные элементы традиций визан- 
тийского искусства получили дальнейшее раз- 
витие уже в искусстве других государств, 
в частности Древней Руси, народов Балкан- 
ского полуострова, Италии, Кавказа. 


ИСКУССТВО СРЕДНЕВЕКОВЬЯ 
В ЗАПАДНОЙ И ЦЕНТРАЛЬНОЙ ЕВРОПЕ 


В конце У в. н. э. Западная Римская импе- 
рия прекратила свое существование. Бесконеч- 
ные войны, внутренние раздоры, восстания 
рабов ослабили некогда могучее государство. 
Древний Рим оказался бессильным противо- 
стоять нашествию германских и кочевых пле- 
мен (римляне называли эти племена варварами) 
и пал под их натиском (см. т. 8 Дэ, ст. «Падение 
«Вечного города»). В результате нашествия 
варваров оказались разрушенными многие 
города, храмы, древние дороги, памятники 
искусства. Культура, которую завоеватели при- 
несли с собой, была ниже римской. Германцы 
не умели столь искусно, как римляне, строить 
каменные здания, крайне редко и примитивно 
изображали человека. Но зато они с исключи- 
тельным мастерством покрывали ярким орна- 
ментом и затейливой резьбой носовые части 
кораблей, изделия из металла, дерева, кости. 
Их орнаменты и украшения чаще всего пред- 
ставляли собой фигуры борющихся друг с дру- 
гом фантастических чудовищ, животных и птиц. 
Эти образы были порождены народной фанта- 
зией и долго сохранялись впоследствии в 
западноевропейском средневековом искусстве. 
Художественные традиции древних греков и 
римлян в начале средневековья в Западной 
Европе оказались забытыми, каменная архи- 
тектура переживала упадок. 

Однако память о величии древнеримского 
государства, его могуществе и богатстве сохра- 
нилась надолго. Многие правители королевств, 
образовавшихся в Европе после падения Рима, 
мечтали о славе римских цезарей и византий- 
ских императоров. Франкский король Карл 
Великий, стремясь подкрепить свою власть 
величием и блеском римской короны, принял 
титул римского императора и даже пытался 





возродить при своем дворе некоторые римские 
обычаи. В резиденции Карла городе Ахене был 
построен дворец и рядом с ним дворцовая цер- 
ковь — капелла, которая сохранилась. Зодчий 
Ахенской капеллы (ок. 798—805) Одо 
из Меца, возможно, подражал архитектуре ви- 





Евангелист Матфей. Миниатюра из Еван- 
гелия архиепископа Эбо. 816—835. Перга- 
мент, гуашь. Франция. 


зантийского храма Сан-Витале в Равенне. Но 
здание, построенное для Карла, тяжелее и 
массивнее византийского. 

Храмы и дворцы в УПГ-Х вв., в эпоху 
Каролингов (так называют династию франк- 
ских королей, виднейшим представителем кото- 
рой был Карл Великий), украшались росписями 
и мозаиками, которые, к сожалению, почти все 
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погибли. Гораздо лучше сохранились до наших 
дней каролингские изделия из слоновой кости 
и особенно рукописные книги с иллюстрация- 
ми — миниатюрами. Эти книги перепи- 
сывались по заказу императора. Создавая 
миниатюры, художники Карла Великого стре- 
мились подражать рисункам и живописным 
произведениям, созданным в Древнем Риме 
и Византии. Они умело изображали человече- 
скую фигуру, пейзажи, архитектурные соору- 
жения, но пользовались для этого уже сложив- 
пгимися правилами, установленными церковью. 
Иллюстрации каролингских книг исполнены 
пером или тонко подобранными гуапшными крас- 
ками и золотом. 

Но культура эпохи Каролингов не была 
похожа на римскую. Она всецело находилась 
под контролем христианской церкви. Церковь 
была главным заказчиком художественных 
произведений и властно направляла развитие 
искусства и культуры в своих интересах. 

Начиная с Х в. культурными центрами 
средневековой Европы стали монастыри. Мона- 
хи переписывали книги, среди них было немало 
строителей и художников. Роскошные книги, 
богато украшенные миниатюрами, создавались, 
например, в немецких монастырях Х в. Рей- 
хенау, Фульде и др. А в мастерской немецкого 
епископа Бернварда Гильдесгеймекого отли- 
вали скульптурные изделия из бронзы. 

В начале ХГв. после длительного упадка 
архитектуры по всей Европе началось строи- 
тельство каменных зданий. Воздвигнутые в 
Х!--ХП вв. каменные сооружения позднее 
получили название романских. Роман- 
ским называют и все изобразительное искус- 
ство этого времени. 

Термин романский стиль был 
введен в начале Х[Х в. французскими археоло- 
гами. Изучая здания раннего средневековья, 
ученые обнаружили, что отчасти эти здания 
напоминают постройки Древнего Рима: те же 
полукруглые арки, элементы украшений и т. д. 
Поэтому они предложили назвать это искусство 
романским (т.е. римским), так же как 
были названы романскими языки некоторых 
европейских народов, происшедитие от латин- 
ского языка. 

Архитектура играла в романском искусстве 
ведущую роль. В эпоху феодальных междоусо- 
биц каменные здания служили защитой от напа- 
дений. Поэтому романские постройки имеют вид 
крепостей: у них массивные стены, узкие окна, 
высокие башни, с которых можно наблюдать 
за приближающимся врагом. 
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Рыцарский замок, монастыр - 


ский ансамбль и храм — главные 
типы романских сооружений. 

Рыцарские замки строили на высоком холме 
или крутом откосе реки. Их обносили непри- 
ступной стеной и глубоким рвом. Вход в замок, 
подобно гигантской пасти, ощеривался зубьями 
металлической решетки. В центре замка нахо- 
дилась высокая башня — донжон. С воз- 
ведения донжона чаще всего начинали строи- 
тельство замка. 

Монастыри в Западной Европе не принимали 
участия в войнах, и их стены не были укрепле- 
ны. Строились монастыри по определенному 
плану. Вокруг открытого двора, обнесенного 
аркадой, группировались различные служ- 
бы, кельи монахов и храм, который был цент- 
ром всего ансамбля. Наиболее значительные 
романские церкви были построены во Франции, 
Германии, Англии и Италии. 

По всей Западной Европе каменные храмы 
строили первоначально с плоскими деревян- 
ными потолками, позднее начали перекрывать 
внутренние помещения каменными полукруг- 
лыми сводами. Эти своды были массив- 
ными, и, чтобы они не обрушились, романские 
зодчие делали очень толстые стены. Изнутри 
романские церкви украптались настенными рос- 
писями — фресками, снаружи — рель- 
ефами, которые ярко раскрашивались. 

И росписи, и произведения скульптуры в 
романских храмах исполнены суровой строго- 
сти, порой наивны, но всегда назидательны. 
Они должны были поучать окрестное населе- 
ние, внупгать ему страх перед богом. Церков- 
ники предписывали художнику, как он должен 
изображать тот или иной сюжет. 

Человеческие фигуры делались плоскими, 
пропорции тела часто наруптались. Но мастера 
этой эпохи умели подметить и передать в 
росписи или скульштуре выразительный жест, 
занимательно рассказать о событии. 

Стены храмов, а также парадных залов 
рыцарских замков, помимо росписей, были 
украшены ткаными коврами, порой рассказы- 
вающими о событиях и нерелигиозного харак- 
тера. 

До наших дней сохранился огромный ко- 
вер из соборав Байё (ХТЬ.), изображаю- 
щий завоевание Англии норманнами. Он вышит 
перстяными нитками восьми цветов на полосе 
10 м длинойи 50 см шириной. Этот ковер служит 
своего рода художественной энциклопедией 
жизни Х[в., так как на нем изображены сотни 
персонажей: и земледельцы, и ремесленники, 
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Церковь Нотр-Дам ла Гранд в Пуатье (Франция). Конец ХПИ в. Романское искусетво. 


и кораблестроители, и солдаты. Здесь и сборы 
в поход, и отплытие кораблей, и жаркие схватки. 
Иногда романские художники давали волю 
своей фантазии и населяли страницы рукопис- 
ных книг и стены храмов фигурами фантасти- 
ческих птиц и животных, изображениями, заим- 
ствованными из народных поверий. 

В конце ХИП в. на смену романскому стилю 
пришел новый — готический. —’Назва- 
ние готическое искусство, готи - 
ка возникло в Италии в эпоху Возрождения 
(см. статьи раздела «Искусство эпохи Возрож- 
дения»). Так художники Возрождения назы- 
вали средневековое искусство, считая его поро- 
ждением варварского племени готов, которое 
разрушило Рим. В настоящее время готиче- 
ским называют искусство Европы, главным об- 
разом Западной, конца Х ИП ХГУ вв. 

Эпоха готики — время расцвета новых 
культурных центров средневековья — городов. 
Появление городов во многом изменило жизнь 
средневекового общества. Города вели борьбу 
против феодалов за свою независимость. Это 
рождало у горожан дух свободы, критиче- 
ское отношение к Ффеодальному строю. 





В городах зародилась наука, высокого расцвета 
достигли художественное ремесло, рыцарская 
поэзия и народная сатира (см. т. 11 Дэ, cr. 
«Литература средневековья в Западной Европе»). 

Ведущим видом искусства в эпоху готики 
оставалась архитектура. А так как церковь 
еще прочно сохраняла свою власть над умами 
людей, то главное место в строительстве зани- 
мали храмы. Однако наряду с храмами в этот 
период начали строить ратуши — здания 
городского самоуправления. Ратуши воздви- 
гались обычно на центральной площади или 
набережной и были наиболее значительными 
городскими сооружениями. 

Величественные готические соборы также, 
как правило, строили на центральной городской 
площади. Храм был не только культовым со- 
оружением, но и центром общественной жизни 
средневекового города. Перед собором собира- 
лись городские сходки, в самом соборе совер- 
ппались важные государственные акты, чита- 
лись лекции студентам средневековых универ- 
ситетов. Возводили готические соборы на сред- 
ства горожан мастера-каменщики, строили их 
очень долго, иногда несколько столетий. 
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Ковер из собора в Байё (фрагмент). 


Зодчие готических соборов были искуснее 
романских мастеров. Они научились делать 
своды храмов более легкими. Первоначально 
из камня выкладывали каркас свода. Затем 
промежутки между образующими каркас арка- 
ми нервюрами) заполняли облегченными 
плитами камня. Укрепляли своды приставленны- 
ми к наружной стене опорными столбами — 
контр форсами. Основание свода и контр- 
форс соединяли специальными упорными арка- 
ми —-аркбутанами. Теперь не нужно бы- 
ло делать массивных стен. Поэтому готические 
архитекторы смело прорезали стены высокими 
окнами и широкими арками, которые имели 
стрельчатое (устремленное вверх) очертание. 
Да и сами здания стали значительно выше. 

Готический стиль раныпе всего сложился 
во Франции, а затем проник в Англию, Герма- 
нию, Чехию и многие другие страны Европы. 
Во Франции наиболее значительные соборы по- 
строены в Париже, Реймсе, Амьене, но самый 
совершенный среди них — собор в Реймсе. 

Огромный по своим размерам Рейм - 
ский собор (ХПГ-Х[ПУ вв.; см. илл., 
стр. 112—113) поражает величественностью за- 
мысла и дерзновенной смелостью тех, кто этот за- 
мысел осуществил. В едином неудержимом поры- 
ве здание устремляется ввысь. Вверх тянутся 
стрельчатые арки порталов, высокие окна. Чем 
выше поднимается взгляд, тем более легким 
становится здание, тоньше и ажурней каменная 
резьба. В легкое затейливое кружево сплетается 
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ХТ в. Франция. 








Конструкция готического собора: 1 — упорные арки (аркбу-- 
таны); 2 — опорные столбы контрфореы). 


камень в центральном круглом окне — розе, 
в арках и арочках, в бесчисленных резных ба- 
шенках. 

Изнутри собор производит не менее вели- 
чественное впечатление. Высокие стройные. 
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Эккегард и Ута. ХТ в. Камень. Скульптурная группа 
из собора в Наумбурге (Германия). 


столбы, окруженные тонкими полуколонками, 
легко поднимаются вверх к освещенным окнам, 
которые мерцают в глубине храма разноцвет- 
ными витражами (см. ст. «Монументаль- 
ная живопись»). Проникая сквозь витражи, 
свет разноцветными бликами играет на полу, 
колоннах и арках собора. 

Готические храмы щедро украшались произ- 
ведениями скульптуры. В готических статуях 
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ваятели пытались передать душевные пережи- 
вания своих героев, сделать более выразитель- 
ными позы и жесты фигур. Святые утрачивают 
былую строгость, становятся более похожими 
на земных людей. Скульпторы Реймского собора 
в образе богоматери подчеркнули ее жен- 
ственность и душевную красоту. С в. Иосиф 
на портале того же собора похож на га- 
лантного рыцаря. У него кокетливо закру- 
чены усы, в прищуренных глазах светится 
ум, на губах играет улыбка. 

Немецкие скульпторы сделали попытку 
создать вымышленные портреты светских лю- 
дей. В немецком городе Наумбурге и поныне 
в городском соборе стоят двенадцать 
статуй донаторов, т. е. феодалов, 
пожертвовавших деньги на строительство собо- 
ра (ок. 1250). Правда, мастера, создавшие ста- 
туи, никогда не видели этих людей, так как 
те умерли за 200 лет до этого. Но каждую ста- 
тую безвестные скульпторы наделили ярким и 
индивидуальным характером. Здесь трусливый 
граф Дитрих, безвольный маркграф Герман 
со своей лукавой женой Риглиндой, мужест- 
венный воин маркграф Эккегард и его юная 
задумчивая жена УТта. 

Среди статуй и рельефов готических соборов 
можно встретить изображения героев древних 
легенд и рыцарских романов, диковинных хи- 
мер, символические изображения месяцев. 

Искусство средних веков было создано тру- 
дом многих поколений безвестных художников. 
 Жадно тянулись они к познанию жизни, овла- 
девали мастерством. Но, подчиняясь автори- 
тету церкви, вынуждены были рассказывать 
о своих мыслях и чувствах в условных, отвле- 
ченных образах. Это ограничивало их творче- 
ство, сковывало развитие мастерства. 

Однако искусство готики было полно внут- 
ренних революционных сил. Жизнь пробивалась 
в нем сквозь символы и отвлеченные понятия, 
которые утверждала церковь. Готика — непо- 
средственная предшественница искусства эпто- 
хи Бозрождения (см. раздел «Искусство эпохи 
Возрождения»). 


ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 





ИСвБУССТВО НАРОДОВ НАШЕЙ РОДИНЫ В ДРЕВНОСТИ 


Древнее искусство Закавказья 


На окраине столицы Армении — Еревана, 
рядом с корпусами новых жилых домов и фаб- 
рик, высятся холмы ВКармир-Блур и Арин- 
Берд. здесь были некогда неприступные кре- 
пости древнего государства Урарту (см. т. 8 ДЭ, 
ст. «В древнем царстве Урарту»). С ХГпо Ув. 
до н. 9. на этих холмах, ныне пустынных, ки- 
пела бурная жизнь. Воздвигались мощные обо- 
ронительные стены, строились дворцы с про- 
сторными залами, художники расписывали по- 
мещения красочными фресками. 

Теперь здесь можно увидеть археологов. 
Из-под лопат иногда появляются на свет пора- 
_жающие мастерством отделки бронзовые щиты, 
шлемы, колчаны. С величайшей осторожностью 
ученые вынимают порой из земли небольшой 
камешек с искусно вырезанной на нем фигурой, 
которую можно рассмотреть только через уве- 
личительное стекло. А на других предметах — 
сложные многофигурные композиции. На 
бронзовом щите УП] в. до н. э., 
найденном на холме Кармир-Блур, древний 
чеканщик изобразил львов и быков, мерно 
шествующих друг за другом по концентриче- 
ским кругам. На шлеме царя Сар- 
дура П изображены деревья, урартские бо- 
жества, змеи, колесницы с воинами и всадни- 
ками. 

Сохранились в Армении и величественные, 
монументальные сооружения первых веков на- 
пей эры. В 27 км от Еревана, близ небольшого 
селения Гарни, над живописным ущельем гор- 
ной реки, на высокой скале, с которой откры- 





Храм в Гарни (близ Еревана). Тв. н. э. Реконетрукция. 
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вается красивый вид на горы, можно видеть 
руины крепости. Когда-то это была 
летняя резиденция армянских царей. Ее су- 
ровые стены кажутся неприступными. Здесь 
сохранился и храм, выстроенный из тем- 
ного базальта. Обломки ионических колонн 
(см. ст. «Архитектурные стили») стоят на высо- 
ком постаменте как на своеобразном пьеде- 
стале. В входу ведет широкая лестница. Вместе 
с зодчим над созданием храма работали и скуль- 
пторы, украсившие его сложными, вырезанными 
на камне узорами. 

Даже в хозяйственных постройках Гарни 
встречаются интересные памятники искусства. 
Пол небольшой бани покрыт мозаикой, в кото- 
рой мастер изобразил божеств воды — океана и 
моря рядом с фантастическими и реальными 
существами — рыбами, ихтиокентаврами, не- 
реидами. 

Трудно передать словами впечатление, кото- 
рое испытывает современный человек в древнем 
пецерном городе Уплие-цихе, находящемся на 
берегу Куры, в 50 км от столицы Грузии Тби- 
лиси. 

Он попадает в огромные, высеченные в 
скалах залы. В некоторых помещениях его ок- 
ружают ничем не украшенные стены, но порой 
он замечает, что зодчий сделал потолок пещер- 
ного сооружения в виде свода или купола, а 
стены — с выступающими пилястрами. 

На территории Грузии уже в самые отда- 
ленные времена мастера создавали высокохудо- 
жественные ювелирные изделия. При раскоп- 
ках древних курганов близ Триалети (П тыся- 
челетие до н. э.) были найдены поразившие 
ученых вещи: серебряные ведерко 
и кубок с чеканными изображениями жи- 
вотных, кубок из червонного зо- 
лота, украшенный разноцветными —кам- 
нями, и др. 


Древнее искусство Причерноморья 


На территории современного Краснодар- 
ского края, в Северном Причерноморье, 
в Крыму, на юге Украины около двух с поло- 
виной тысяч лет назад находились два очага 
культуры: крупные греческие города-колонии 
Пантикапей, Ольвия, Херсонес, Фанагория, 
Горгиппия, служившие проводниками античной 








(N cm. «Hexycecmao древней 
и средневеновой Нпонии») 


Утамаро. Девушки с подевеч- 
никами. ХУ] в. Цветная гравюра 
на дереве. 


Храмовый ансамбль Хорюдзи в 
Нара. Начало УП в. 
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Древнегреческая богиня Земли Демет- 
ра. Фреска из склепа в древнем ПНанти- 
капее (Керчь). Тв. до н. э. 








(К ст. «Искусство нашей Родины 
в древности») 


Золотая серьга из кургана Куль-Оба 
близ Керчи. У в. до н. э. Государет- 
венный Эрмитаж. Ленинград. 









(2 ст. «Искусство нашей Родины 
в древности») 
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Надгробие Стратоника из Пантикапея. | XTPATOR poi HMONOR 
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Минарет Калян. 1127. Бухара. 


(К ст. «Искусство нашей Родины в средневеновье») 





ИСКУССТВО ДРЕВНЕГО МИРА И СРЕДНЕВЕКОВЬЯ 





цивилизации, а также поселения скифов и дру- 
гих местных племен. 

Здесь воздвигались огромные дворцы и вели- 
чественные храмы. Мощные крепостные стены 
с суровыми башнями окружали пгумные города. 
В глухих местах вырастали монументальные 
гробницы, хранящие покой некогда могущест- 
венных правителей. Высокая строительная тех- 
ника, умение воплотить в архитектурные формы 
мысли и чувства, свойственные эпохе, характе- 
ризуют лучшие из этих произведений. 

Раскопки под Севастополем начались в 
ХХ в. Археологи нашли здесь остатки древ- 
них построек некогда богатого города Херео- 
неса. Сохранились оборонительные 
стены, защищавшие город от набегов кочев- 
ников, городские ворота [1] в. до 
н. э., сложенные из крупных хоропго отесанных 
камней, остатки храмов и даже улиц. А совсем 
недавно в Херсонесе найдены всевозможные 
вещи из стекла и тигли с остатками стеклянной 
массы. Значит, здесь были свои мастера-стекло- 
дувы, знавшие секрет сложного искусства. Это 
говорит о том, что Херсонес был одним из 
крупнейших центров древней культуры. 

Мы можем представить себе, как выглядели и 
жилые дома в таких городах. На Украине, на 
берегу Днепровско-Бугского лимана, на месте 
древней Ольвии (см. т. 8 ДЭ, ст. «Древняя Оль- 
вия»), были найдены руины большой 
двухэтажной постройки. На ули- 
цу этот дом, как и другие дома той эпохи, выхо- 
дил глухими стенами и выглядел как маленькая 
крепость. Вокруг внутреннего двора, обнесен- 
ного красивой колоннадой, группировались 
жилые помещения. Полы украшались мозаи- 
кой, стены штукатурились и покрывались кра- 
сочными росписями. В маленьких садиках 
росли деревья, благоухали цветы, журчали 
струи фонтанов. 

Лучше сохранились в Причерноморье древ- 
ние погребальные памятники. Каждый, кто 
бывал на юге Украины, в Крыму, на Северном 
Кавказе, видел в степях курганы — усыпаль- 
ницы древних людей. Под Верчью, в царском 
кургане, был открыт громадный склен [У в. 
До Н. Э. © квадратной камерой, заверигающейся 
высоким конусообоазным перекрытием. Ко вхо- 


ду ведет длинный коридор, сложенный из. 


камней керченского известняка. Это монумен- 
тальное сооружение в полном смысле слова 
уникально, так как ничего подобного по фор- 
мам и размерам до сих пор не найдено. 
Каменные стены небольшого склепа в древ- 
нем Пантикапее (современной Керчи) худож- 


8 ДЭ, т. 12 





ник [ в. ДО н. 9. покрыл замечательными 
фресками. На противоположной. от входа 
стене живописец изобразил бога подзем- 
ного мира Плутона, похищающего дочь 
Деметры — прекрасную девушку Кору. Воз- 
ничий яростно нахлестывает бешено мчащуюся 
четверку коней. В колеснице, крепко держа 
Кору, стоит чернобородый бог-похититель. 

Другие стены склепа покрыты красочными 
гирляндами цветов, плодами. Но внимание 
сразу же приковывает лицо матери Коры, древ- 
негречеекой богини плодородия Де- 
метры, которую художник изобразил на по- 
толке склепа в круглом болыпом медальоне 
(теперь этот склеп так и называют — склеп 
Деметры). В широко раскрытых красивых 
глазах богини выражена глубокая скорбь 
(см. илл., стр. 112—115). 

Широкое распространение в древности полу- 
чает и скульитура. В ее памятниках прослав- 
ляются подвиги смелого, сильного человека. 
Мастера изображают могучих мифических геро- 
ев, прекрасных богов. 

В одном из залов Эрмитажа можно увидеть 
огромную мраморную статую льва, 
найденную в Керчи. Лев попирает лапой голову 
быка, повернув морду и свирепо оскалив пасть. 
И поныне он производит сильное впечатление 
беспредельной властностью, заключенной в его 
образе. 

Древние скульпторы юга нашей страны 
создавали надгробные рельефы, 
в которых изображали сцены из жизни. На 
одном из надгробных памятников Пантикапея 
изображен некто Стратоник, очевидно 
ученый или писатель, так как рядом с ним 
столик со свитками — его трудами. Надпись 
на плите прославляет его «неизмеримую пре- 
лестную мудрость» (см. илл., стр. 112—113). 

Порой на древних постаментах статуй, на 
надгробных рельефах можно прочитать эпита- 
фии, исполненные большого чувства и поэзии. 

Безвестные мастера, имена которых ис- 
тория не сохранила, создавали небольшие 
статуэтки из обожженной гли- 
ны — терракоты. Глину оттискивали в 
формах и получали фигурки богов, людей, 
кокетливых девушек, смешных комических ак- 
теров, разнообразных животных. Их обычно 
раскрашивали, покрывали яркими красками 
прически, одежды, изображали бусы, браслеты 
и другие украшения. На некоторых статуэт- 
ках раскраска сохранилась до наших дней. 

Редко, но все же археологи находят здесь 
и портретные изображения. В Анапе — на месте 
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Золотой олень 





(украшение щита) из кур- 


гана близ станицы Костромской (Кра- 
снодарский край). УТ в. до н. э. Госу- 
даретвенный Эрмитаж. Ленинград. 





Фигурный сосуд в виде сфинкса из Фанаго- Статуя Неокла., найденная в Анапе. Ш в. н. 5. 
рии. Терракота. ТУ в. до н. э. Государственный Мрамор. Государственный музей изобразитель- 
Эрмитаж. Ленинград. ных искусетв им. А. C. Пушкина. Москва. 





древнего города Горгиппии — обнаружена мра- троянок, скарпелей, буравчи - 
морная статуя Неокла, очевидно пра- ков — мастер Ш в. н. э. воссоздал и пыш- 
вителя города. Скульштору удалось передать ную шевелюру Неокла, и его завивающуюся 


на его лице задумчивость и легкую грусть — в колечки бороду. 
такое выражение лица характерно для портре- Отношение древних народов, населявших 
тов того времени. С помощью инструментов нашу Родину, к миру было глубоко поэтичным. 
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Даже на такие, казалось бы, обычные для 
обихода человека предметы, как чаши, блюда, 
вазы, древние художники наносили подчас 
очень выразительные рисунки на мифологиче- 
ские сюжеты. Археологи находят на юге наптей 
страны и фигурные сосуды. Так, 
в Ленинградском Эрмитаже хранятся сосуды 
для душистого масла, найденные в Фанагории. 
Один из них изображает сфинкса, другой — 
сирену, третий — пожалуй, самый красивый — 
богиню красоты и любви Афродиту. Она рож- 
дается из морской пены и показана между створ- 
ками большой раковины. Нежные тона розовой 
и голубой красок сочетаются в этих сосудах 
с позолотой. Интересно, что краски хорошо 
сохранились, несмотря на то что древние сосу- 
ды пролежали в земле два с половиной ты- 
сячелетия. 

Племена скифов находились на более низкой 
ступени развития, чем народы, населявшие 
города Северного Причерноморья и Кавказа 
(см. т. 8 ДЭ, ст. «Скифские курганы»). Построй- 
ки ранних скифов (У1— ПТ вв. до н. э.) были 
примитивны, невелики по размерам, изготовле- 
ны из непрочных материалов — дерева, глины — 
и потому почти не сохранились. Зато дошли 
до нас оригинальные и своеобразные памятники 
их прикладного искусства: ножны мечей, 
зеркала, гребни, бронзовые и 
золотые пластинки, украшенные 
изображениями охоты, диких зверей. Эти 
рисунки отличаются схематичностью и 0000- 
щенностью форм и вместе с тем сложностью 
декоративных узоров. Их часто называют памят- 
никами скифского звериного стиля. 
Человек в искусстве скифов появлялся редко, 
чаще это фантастические существа, составлен- 
ные из различных реальных животных, обладав- 
тих качествами, к которым стремился сам чело- 
век,— силой, быстротой, ловкостью. В более 
поздний период в искусстве крымских скифов 
(первые века нашей эры) появляются новые 
черты. 

В столице скифов Неаполе Скифеком (ок- 
раина современного Симферополя) были 
найдены каменные сооружения и 
мавзолей скифского царя, рос- 
писи на стенах склепов, релье фы с изоб- 
ражениями скифских царей. 

Прекрасные произведения искусства наро- 
дов, населявиих когда-то юг страны, можно 


увидеть сейчас в Государственном Эрмитаже. 


в Ленинграде, в музеях Москвы, Керчи, Одес- 
Севастополя, Херсона, Николаева, Анапы 
и других городов СССР. 


8+ 


Древнее искусство Средней Азии 


Необыкновенно изящны и своеобразны па- 
мятники древнего искусства, которые мы нахо- 
дим в наших среднеазиатских республиках. 

На территории древнего государства Согд 
(У1-- УП вв. н. э.), в городе Пянджикенте (со- 
временная Таджикская ССР), археологи обна- 
ружили на стенах древних домов красочные 
изображения веселых пиршеств, жарких схва- 
ток воинов, скачек всадников... 

Руины большого дворца с жи- 
вописными изображениями торжественных 





Ритон (рог) из Нисы (близ Ашхаба- 

да). ПТ вв. дон. э. Слоновая кость. 

Государетвенный музей изобразитель- 

ных искусств им. А. С. Пушкина. 
Москва. 


приемов у царя, батальных сцен и жертво- 
приношений были открыты и в Узбекской 

ССР близ Бухары, в селении Варахша. 
Благодаря усилиям археологов достоянием 
нашей культуры стали и памятники таких 
древних государств, как Чарфия, Хорезм, 
Бактрия (см. т. 8 До, ст. «В древнем Хорезме»). 
Еще в ТГ тысячелетии до н. э. здесь воздвига- 
лись крепостные сооружения, дворцы, храмы. 
В музеях Ташкента, Самарканда, Бухары 
можно видеть очаровательные терракотовые 
фигурки, внушительные сосуды, украшенные 
разнообразными рельефами, драгоценные блюда 
и чаши, монеты с портретными изображениями 
местных правителей, богов и мифологических 
персонажей и много других предметов, сделан- 

ных умелыми руками древних мастеров. 
Ex 
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ИСКУССТВО НАРОДОВ НАШЕЙ РОДИНЫ 
В СРЕДНЕВЕКОВЬЕ 


Средневековое искусство Средней Азии 


Средняя Азия — это удивительный мир, 
путешествие по которому — словно встреча со 
страной из «Тысячи и одной ночи». О ее средне- 
вековом прошлом, о ее богатой истории, куль- 
туре и быте могут рассказать ее великолепные 
здания, ни на какие другие не похожие, непо- 
вторимо своеобразные, как и природа и быт 
Востока. Самые прекрасные создания средне- 
вековой архитектуры находятся в Самарканде 
и Бухаре. 

В конце ХГУ в. Самарканд стал столицей 
огромной империи Тимура. Тимур хотел сде- 
лать свою столицу самым красивым и гранди- 
озным городом мира. Дворцы, мечети, мавзо- 
леи, медресе, караван-сараи в Самарканде 
строили не только местные мастера, но и строи- 
тели из всех покоренных Тимуром стран — 
Азербайджана, Ирана, Сирии, Индии, Хорезма 
и др. Лучшие памятники Самарканда ХПУ— 
ХУ вв. дошли до нас поврежденными, но их 
красота пленяет и в руинах. 

Почти разрушена знаменитая соборная ме- 
четь Биби-ханым (1399—1404), но и 


сейчас еще видны и изящество форм, и красоч- 





Развалины мечети Биби-ханым. 1899—1404. 


Самарканд. 
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ность отделки. Одна из легенд рассказывает, 
что мечеть построила любимая жена Тимура 
Биби-ханым к его возвращению из похода 
(отсюда и название мечети). Но в действи- 


тельности мечеть построена по распоря- 
жению Тимура, который сам следил за 
работами. 


Невозможно рассказать о всем многообра- 
зии убранства мечети: здесь и фигурная кладка 
кирпича, и майолика, и мозаика, резной мрамор, 
и резная терракота. Мечеть Биби-ханым — 
настоящее чудо декоративного искусства, она 
поражает красотой и изобретательностью орна- 
ментов и надписей, нарядным звучанием белых, 
голубых, желтых и синих красок. Бирюзового 
цвета купол венчает ее и как бы сливается 
с небом. «Купол был бы единственным, 
если бы небо не было его повторением, и един- 
ственной была бы арка, если бы Млечный путь 
не оказался ей парой», — писал о мечети один 
из современников. 

Когда в 1403 г. скончался любимый внук 
Тимура наследный царевич Мухаммед-султан, 
Тимур велел построить парадный мавзолей. 
После смерти Тимура мавзолей становится 
усыпальницей и его самого, и его рода. Ныне 





Медресе Улугбека. 1417—1420. Самарканд. 
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это здание известно под названием Гур- 
Эмир («Могила эмира», т. е. повелителя). 

Гур-Эмир — один из шедевров средневеко- 
вой архитектуры Средней Азии. Здание имеет 
форму восьмигранника и увенчано огромным 
ребристым куполом с узорами из голубых 
и синих изразцов. На барабане купола гигант- 
скими буквами выложены надписи, восхваляю- 
щие аллаха. Стены здания украшены белыми 
и бирюзовыми изразцами, особенно выделяю- 
щимися на фоне неглазурованного кирпича. 

Почти из любой точки Самарканда видны 
красочные постройки, находящиеся в возвы- 
птенной ‘части города. Это знаменитый ансамбль 
нлощади Регистан. В ХУ в. к Регистану 
сходилось шесть главных улиц города. Одним 
из лучших архитектурных ансамблей Востока 
площадь Регистан стала во время правления 
внука Тимура — Улугбека. Это был необык- 
новенный в истории средневековых государств 
правитель — коронованный ученый. По распо- 
ряжению Улугбека в 1428 г. началось строи- 
тельство обсерватории. Подобной об- 
серватории не знали ни Запад, ни Восток 
(см. т. 2 Дэ, ст. «Астрономия в средние века»). 
Однако два десятилетия спустя она была раз- 
рушена религиозными фанатиками. 

Здесь же, на площади Регистан, было по- 





Кафедральный собор в Эчмиадзине (Армения). ТУ в. 
Колокольня (слева) построена в 1653—1658. 


строено удивительно соразмерное, отличающееся 
благородной красотой декора и цвета здание 
медресе! Улугбека (1417—1420). 
Городом-музеем средневековой архитектуры 
можно назвать Бухару. Далеко за ее пределами 
виден знаменитый минарёт Калян 
(«Великий минарет», 1127) — башня 
при мечети, откуда глашатай призывал му- 
сульман на молитву (см. илл., стр. 112—113). Он 
стоит уже восемь веков. «Подобного ему не 
было никогда, так искусно и красиво он был 
сделан», — писал современник. Минарет Калян 
использовался и как дозорная вышка, а позднее 
стал служить местом публичной казни: отсюда 
сбрасывали на мостовую осужденных. Высота 
минарета около 50 м, а диаметр у основания — 
около 9 м. Это очень совершенное инженерное 
сооружение и прекрасное создание архитекту- 
ры. Ствол минарета (он сужается кверху) 
разделен на отдельные пояса — то широкие, 
то узкие. В каждом поясе свой орнамент. 


Средневековое искусство Закавказья 


Много сотен памятников древней архитек- 
туры можно встретить в Закавказье. Феодалы 
строили себе замки там, куда неприятелю 
было труднее добраться. В Армении на утесе 
между горными речками Анберд и Архашан 
около УП в. н. э. был построен трехэтаж- 
ный замок-дворец Анберд. Архитектура 
замка проста и сурова. Даже сейчас, в разва- 
линах, он производит грозное впечатление. 
Крупные каменные блоки стен должны были 
принимать на себя удары вражеских метатель- 
ных снарядов и стенобитных орудий. Украше- 
ний никаких нет, только красочные фаянсовые 
тарелки вделаны в кладку под зубцами башен: 
по поверью, они оберегают от дурного глаза. 
В Анберде было несколько церквей; та, что 
сохранилась до нантих дней, — одна из самых 
красивых во всей Армении. 

В Х в. столицей армянского царства Багра- 
тидов был город Ани. В Ани сохранились 
церкви, мосты, Дворцы, гостиницы, жилые 
дома. Здесь стоит один из самых величественных 
соборов Закавказья. Его построил в конце 
Х — начале ХГ в. архитектор Трдат. Здесь 
найден редчайший памятник скульптуры — 


1 Медресё — средняя религиозная мусуль- 
манская школа в странах Ближнего и Среднего Востока, 
в которой студенты обучались и жили. 
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Храм Джвари близ Мцхеты (Грузия). Конец УТ в. 


Грузинский царь Георгий ПТ, основатель монастыря Вардзиа. 





раскрашенная статуя 
ckoro maps larkgka I (XI n.). 

Далеко за пределами Армении известен 
самый знаменитый памятник средневековой ар- 
мянской архитектуры (хотя до нас дошли толь- 
ко его развалины) — храм Звартноц («храм 
Бдящих сил», т. е. небесных ангелов), по- 
строенный в УПв. Храм Звартноц был неви- 
данным дотоле по своему замыслу и компо- 
зиции: круглый, в три яруса, он стоял на 
высоком ступенчатом постаменте. Интересно, 
что на фасаде храма были изображены 
портреты его строителей с инструментами 
в руках. 

Звартноц расположен в предместье города 
Эчмиадзина (в древности он назывался Вагар- 
шапат). Когда в [У в. христианство стало госу- 
дарственной религией, Вагаршапат стал духов- 
ным центром Армении. Здесь сохранились заме- 
чательные постройки [У—УП вв. — времени 
расцвета средневековой армянской архитекту- 
ры: это Эчмиадзинский собор 
([\Ув.; он существует около 1650 лети не раз 
переделывался) и стройный храм Гаяне 
(УП в.). По преданию, его возвели на месте 
погребения тела мученицы Гаяне, убитой, как и 
ее подруги Рипсимэ и Шогакат, за распростра- 
нение христианства. В честь Рипсимэ и Шо- 
гакат также возведены храмы. 

Церковные постройки Закавказья совсем 
не похожи на мечети Средней Азии. Их план 


армян- 
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Фреска из Вардзиа. Конец ХП — начало Х1Ш в. 





имеет форму креста (символ христианской 
церкви), в месте пересечения крыльев креста 
возвышается купол. 

Великолепные церковные здания сохрани- 
лись от средних веков в Грузии. В 20 км от 
Тбилиси, при впадении реки Арагви в Куру, 
расположен небольшой городок Мцхета. В глу- 
бокой древности это была столица Грузии. 
Главные сооружения Мцхеты — храмы, потому 
что здесь находился глава грузинской церкви — 
католикос. Уже издалека виднеется грандиоз- 
ный собор Свети-Цховели («Животво- 
рящий столп», 1010—1029). Храм Свети-Цхо- 
вели величав не только снаружи, но и внутри: 
грандиозное пространство залито светом, лью- 
щимся из 16 окон купола. 

На возвышающейся над Арагви невысокой 
горе, прямо напротив Мцхеты, жена первого 
христианского царя Грузии царица Нина воз- 
двигла крест. В честь этого события грузинской 
церковью был установлен ежегодный праздник. 
В конце УГ в. здесь построили церковь, кото- 
рая получила название Джвари (m. e. 
«Крест»). Архитектор поставил здание на самом 
краю скалы, и кажется, будто храм вырастает 
из нее. Его хорошо видно с противоположного 
берега Арагви, из Мцхеты. Он замечательно 
завершает весь мцхетский пейзаж. Именно 
Джвари — эту жемчужину грузинской архи- 
тектуры — так поэтично описал Лермонтов 
в поэме «Мцыри». Небольшой по размерам храм 
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кажется величественным. Он удивительно кра- 
сив по своим пропорциям, по чистоте и гармо- 
нии форм. Джвари стал художественным образ- 
цом для церковных построек Грузии и в более 
поздние века. 

В средневековой архитектуре Грузии про- 
должались и древние традиции скального зод- 
чества. В ХП— ХИП] вв. в ущелье реки Куры, 
в 30 км от села Аспиндза, в толще грандиозной 
скалы был высечен пещерный мона- 
стырь Вардзиа. Он состоит из несколь- 
ких сотен высеченных в скале (на протяжении 
900 м) помещений религиозного назначения, 
соединенных ходами. Прославлен этот мона- 
стырь и великолепными росписями. 


Средневековое искусство Прибалтики 


Много средневековых построек Риги, сто- 
лицы Латвийской республики, погибло во время 
Великой Отечественной войны. Но и сейчас 
любители старины приходят в старые кварталы 
Риги, в Старый город, где их ждет встреча 
с замечательными памятниками средневековья: 
Пороховая башня — часть крепост- 
ных стен Рижского замка (XIII— 
ХУГ вв.) — важного укрепленного —цен- 
тра Ливонского ордена. B  XIV—XV nmn. 5B 
честь св. Петра — патрона города — построе- 
на церковь Петра. Это было самое 
величественное церковное здание Риги. Цер- 
ковь имела высокую башню. В ХГУ в. в ней 
находился сторожевой пост, извещавший горо- 
жан о пожарах или об угрожающей городу 
опасности. В башне были установлены и пер- 
вые публичные часы. Особый колокол еже- 
дневно извещал о начале и конце рабочего дня. 
Башня завершалась высоким деревянным шпи- 
лем (общая высота башни со шпилем 120,7 м!). 
Изящный по силуэту шпиль церкви Петра 
был уникальной, смелой деревянной конструк- 
цией, одной из самых высоких в мировой ар- 
хитектуре. Этот шпиль определял весь силуэт 


старой Риги. В 1941 г. при обстреле города фа-. 


шистами он сгорел. 

Вы можете заглянуть и в бывигие купеческие 
дома, и в жилые дома средневековых ремеслен- 
ников. Когда гуляешь по старой Риге, обяза- 
тельно обратишь внимание на амбары — 
крупные складские помещения рижских торгов- 
цев. Амбары смотрят на улицу узкой стороной. 
Очень высок первый этаж — он выше всех 
остальных. На чердаке находился подъемный 





ИСКУССТВО ДРЕВНЕГО МИРА И СРЕДНЕВЕКОВЬЯ 


механизм — ворот, чтобы поднимать товары пря- 
мо с улицы через окна-люки. Над главным 
входом в амбар скульптурное изображение ка- 
кого-либо животного — слона, верблюда, 
голубя, которое служило эмблемой или адресом 
амбара. 

Памятниками средневековья богата и Ли- 
товская республика. Еще в начале ХГУ в. сто- 
лицей Литвы стал Вильнюс. В ХУ в. князь 
Гедиминас (с которым связывают легенду об 
основании Вильнюса) построил замок. До 
наших дней сохранилась его западная башня. 
В стене башни — четырехугольной внизу, вось- 
миугольной наверху — винтовая лестница. Все, 
кто приезжает в Вильнюс, поднимаются по 
этой лестнице на вершину башни и любуются 
оттуда видом города. 

В Вильнюсе есть великолепные памятники 
готического искусства (см. ст. «Искусство сред- 
невековья в Западной и Центральной Европе»). 
Среди них лучший — костел Анны. Это 
удивительное по изяществу и красоте небольшое 
здание (длина 22 м) построено из красного 
кирпича 33 разных форм. Возле костела Анны 


Ратуша в Таллине. ХТУ—ХУ вв. 
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находится костел бернардинцев. 
У него массивные контрфорсы, узкие окна, — 
видимо, этот костел использовался и для o60- 
роны. Остались в Вильнюсе от эпохи готики 
и жилые дома. 

В средние века Литва подвергалась нападе- 
ниям крестоносцев (Тевтонский орден) и мече- 
носцев (Ливонский орден). Обороняясь от напа- 
дения и грабежа, литовцы строили замки на 
удобных для обороны местах: на холмах, у рек 
и озер. Не раз защищал литовцев от крестонос- 
цев Тракайский замок, построенный 


B XIV n5. на острове Гальве, среди озер. Сейчас | 


в этом замке музей. 

Если вы хотите перенестись на несколько 
столетий назад, почувствовать себя жителями 
настоящего средневекового города, побывайте 
и в столице Эетонии — Таллине. Древнейпгая 
часть Таллина называется Вышгород, посколь- 
ку находится на скалистой возвышенности. 
Эдесь стоит Вышгородский замок, 
которому более 700 лет. От башен его крепост- 
ных стен сохранилась полностью главная, 
самая высокая, прозванная Длинный 
Герман. 

У подножия Вышгорода находится средне- 
вековый город, который называется Нижним 
или Старым городом. С Вышгорода в Старый 
город ведут две извилистые и очень узкие сред- 
невековые улочки, по которым едва может 
проехать повозка. 

А вот прежний торговый центр города — 
улица Пикк («Длинная»). Здесь находится 


старинный дом братства Черного - 
ловых (ХУ в.). Это средневековое торговое 
общество, его эмблема — черная голова. В кон- 
це улицы возвынгается церковь Олевисте 
(ХПТ-—ХУ вв.) — замечательный памятник го- 
тической архитектуры. 

Церковь и ее башня высотой 130 м гос- 
подствовали над городом и были видны далеко 
с моря. 

Удивительно интересны старинные улочки 


Таллина. Дома, увенчанные островерхими дву- 


скатными черепичными крышами, тесно распо- 
лагаются друг подле друга, узкой стороной 
к улице. Центр Старого города — Ратушная 
площадь. Здесь стоит единственная сохранив- 
шаяся в Прибалтике средневековая рату- 
ша — здание городского самоуправления. 
Построена она в ХПУ—ХУ вв. Башня ратуши 
увенчана ажурным флюгером из кованого желе- 
за, изображающим воина — стража города, из- 
вестного под названием Старый Томас. 
И в наши дни Старый Томас служит эмблемой 
Таллина. 


Жжх 


В этой статье вы узнали о средневековом 


искусстве Прибалтийских республик, Закав- 
казья и Средней Азии. А о том, каким было 
изобразительное искусство в средние века на 
Руси, вы узнаете из статьи «Древнерусское 
искусство». 





HCh^»CCTEBO 





JHO0XITI BOSPO;Rh IEIHBISI 


ИСКУССТВО ИТАЛЬЯНСКОГО ВОЗРОЖДЕНИЯ 


Джотто, Брунеллесви, Донателло, Мазаччо, Браманте, Леонардо да Винчи, 
Рафаэль, Микеланджело, Джорджоне, Тициан, Веронезе, Палладио 


Во второй половине ХГУ в. в итальянском 
городе Сиена в земле нашли мраморную статую. 
На ее пьедестале высечено слово «Лисипп» — 
имя скульштора, изваявшего эту статую 18 ве- 
ков до этого. Красота статуи потрясла сиенцев. 
Статую торжественно установили на площади 
города, и горожане любовались ее красотой. 


На фотографии: Рафаэль. Сикстинская 


(деталь). 


мадонна 





Вскоре Сиена потерпела поражение в войне 
с Флоренцией. Магистрат города решил, что 
статуя, этот языческий идол, навлекла несча- 
стье на Сиену. Прекрасную статую безжалостно 
разбили на мелкие куски; суеверные сиенцы 
тайно отнесли обломки на гранипу Флоренции 
и там зарыли в землю, чтобы они приносили 
несчастье уже не их городу Сиене, а Фло- 
ренции. 
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В этой маленькой истории отразилась оже- 
сточенная борьба между старыми и новыми 
взглядами на мир, на человека, на искусство, 
которая кипела тогда во всей Италии и в других 
европейских странах. Средневековая церковь 
считала монаха, истощавшего свое тело в по- 
стах, . проводившего дни и ночи в размышле- 
ниях о боге и загробной жизни, идеалом чело- 
века. Нарождающийся и тогда еще революцион- 
ный класс буржуазии противопоставил унижен- 
ному церковью человеку нового героя, стремя- 
лцегося изведать все радости жизни, познать 
‘и подчинить себе окружающий мир. Искусство 
Возрождения, призванное прославить этого но- 
вого героя, искало источник вдохновения 
в культурном наследии античного мира. По всей 
Италии шли раскопки. После веков забвения 
люди снова увидели «Лаокоона», «Аполлона 
Бельведерского», «Спящую Ариадну» (1—1 вв. 
до н. э., Ватиканский музей, Рим; см. ст. 
«Искусство Древней Греции») и другие антич- 
ные статуи. 

«В спасенных при падении Византии руко- 
писях, в вырытых из развалин Рима античных 
статуях перед изумленным Западом предстал 
новый мир — греческая древность; перед ее 
светлыми образами исчезли призраки средне- 
вековья; в Италии наступил невиданный рас- 
цвет искусства, который явился как бы отбле- 
ском классической древности и которого никог- 
да уже больше не удавалось достигнуть», — 
писал o6 этой эпохе Ф. Энгельс (см. т. 8 ДЭ, 
ст. «Люди и идеи Возрождения»). 

Но искусство нового времени не было про- 
стым подражанием античному искусству. Оно 
создало новые формы, свой. стиль — стиль 
ренессанс (возрождение). Оно заставило 
служить себе бурно развивающуюся науку: 
художники эпохи Возрождения занимались 
анатомией, археологией, математикой. Они да- 
ли математическое обоснование закона пер - 
спективы — научной дисциплины, которая 
изучает закономерности изображения предметов 
в соответствии с их зрительным восприятием и дает 
возможность верно, реалистически изобразить 
пространство. Леонардо да Винчи беседовал 
с лучшими анатомами и математиками своего 
времени как первый среди равных. Утомлен- 


«ЭТО БЫЛ ВЕЛИЧАЙШИЙ ПРОГРЕССИВНЫЙ ПЕ- 
РЕВОРОТ, ПЕРЕЖИТЫЙ ДО ТОГО ЧЕЛОВЕЧЕСТ- 
ВОМ, ЭПОХА, КОТОРАЯ НУЖДАЛАСЬ В ТИТАНАХ 
И КОТОРАЯ ПОРОДИЛА ТИТАНОВ ПО СИЛЕ МЫС- 
ЛИ, СТРАСТНОСТИ И ХАРАКТЕРУ, ПО МНОГОСТО- 
РОННОСТИ И УЧЕНОСТИ». 

Ф. ЭНГЕЛЬС 
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ный работой, Микеланджело часто засыпал 
рядом с анатомируемым трупом, а утром снова 
брался за ланцет и изучал мышцы человека. 
Ночи напролет просиживал художник Паоло 
Уччелло над задачами по перспективе. Такое 
страстное занятие наукой, такое внимательное 
изучение жизни дало прекрасные плоды: худож- 
ники итальянского Бозрождения создали жизне- 
радостное реалистическое искусство. Жизнен- 
ность, правдивость создаваемых образов пора- 
жала порой даже самих художников. Расска- 
зывают, что когда скульптор Донателло закан- 
чивал работу над заказанной ему статуей про- 
рока, которую он делал с известного флорен- 
тийца по прозвищу Цукконе (Лысый), мрамор- 
ный Цукконе казался ему таким живым, что 
Донателло, яростно работая резцом, в гневе 
кричал ему: «Да говори, говори же, наконец!» 

Трудный путь прошло искусство Возрож- 
дения. Еще во второй половине Х[]] в. скуль- 
птор Никколо Пизано (1220 — после 1278) 
в своих творческих поисках смело обратился 
к античному искусству. Правда, скульптуры 
его немного тяжеловесны, но полны жизнен- 
ных сил и того чувства человеческого достоин- 
ства, которое с гордостью ощутили в себе люди 
Возрождения. 

В конце ХИТ — начале ХТУ в. в творчестве 
Джотто (1266 или 1276—1337) отразился nepe- 
ломный период искусства — переход от услов- 
ных традиций средневековья к реалистическим 
традициям эпохи Возрождения. Живописцы 
средневековья не передавали пространства. 
Иногда они изображали фигуры просто на 30- 
лотом фоне. А на картинах и фресках родо- 
начальника реализма эпохи Возрождения Джот- 
то мы видим пространство, видим природу: 
деревья, скалы, храм. Люди стоят как живые, 
четко построенными группами, — кажется, мо- 
жно подойти и стать рядом с ними. Складки 
одежд падают на землю, обрисовывая формы 
тела. Композиции Джотто величественны и 
просты. Более всего его привлекают люди, му- 
жественно и смело идущие навстречу своей 
судьбе. В одной из сцен его замечательного фре- 
скового цикла капеллы дель Арена в Падуе, в 


«Оплакивании Христа» (начало ХГУ в.), 


богоматерь склонилась к мертвому сыну. У нее 
скорбное и суровое лицо человека, не сломлен- 
ного горем. Мужеством в испытаниях, сдержан- 
ностью отличаются герои этого художника. 

В развитии искусства итальянского Возрож- 
дения выделяют три основных этапа. Первый 
этап (ХУв.) — Раннее Возрождение, или 
Ранний Ренессанс, — это период освоения 
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нового стиля. Центр художе- 
ственной жизни Италии это- 
го столетия — Флоренция. 

В первой половине ХУ в. 
во Флоренции жили и рабо- 
тали три художника, полу- 
чившие прозвище «отцов Боз- 
рождения»: архитектор Бру- 
неллески, скульптор Дона- 
телло и живописец Мазаччо. 
Языком архитектуры, скуль- 
птуры и живописи они про- 
славляли физическую красо- 
ту человека. Вопреки учению 
церкви они утверждали право 
людей на свободу и счастье, 
говорили о том, что чело- 
век силой разума может и 
должен познать законы 
мира. 

Самым выдающимся зод- 
чим Раннего Возрождения был 
Филиппо Брунеллёски (1377 — 
1446). Он первым создал 
архитектурные формы, кото- 
рые на протяжении следую- 
щих двух столетий исполь- 
зовались и совершенствова- 
лись итальянскими зодчими, 
а позже стали применяться 
архитекторами многих стран 
Европы. Брунеллески был и 
первым исследователем законов перспективы. 
В течение 14 лет он кропотливо изучает в Риме 
сохранившиеся памятники античности: обме- 
puBaeT, зарисовывает, анализирует компози- 
ционные и строительные приемы древних ма- 
стеров. В античных памятниках он находит 
прообразы форм нового стиля. 

Общепризнанный шедевр творчества Бру- 
неллески, характеризующий все новаторство 
зодчего, — небольшая церковка во Флоренции, 
капелла Пацци (ок. 1430; см. илл., 
стр. 48). Ее архитектурные формы грациозны, 
пропорции изящны. Это ясное, светлое, жиз- 
нерадостное сооружение совсем не похоже на 
прежние церкви. 

Мягкостью и приветливостью отличается 
и архитектура Воспитательного до- 
ма (приюта) (1444—1445), также созданного 
Брунеллески во Флоренции. Просторная кры- 
тая галерея — лоджия, идущая по всему 
фасаду дома, создает «приглашающий» вход. 
Здание интересно тем, что построено буквой 
«П» и образует внутренний дворик, — этот но- 





Джотто. 
Фреска в капелле дель Арена. Падуя. 





Возвращение Иоакима к пастухам. Ok. 1305. 


вый планировочный прием впоследствии повто- 
ряется в городских дворцах — палаццо. 
Скульптор Донатблло (1386—1466) достиг 
в своих работах замечательных высот реализма. 
Наряду с фигурами древних героев и святых 
Донателло начал воссоздавать облик современ- 
ников. Скульптор всматривается в окружающую 
его жизнь. С одинаковым увлечением он рабо- 
тает над конной статуей полководца Гатта- 
мелаты (1446—1453) и фигурой флорентийца, 
по прозвищу Цукконе. Герои Донателло не- 
покорны и горды, в них чувствуется готовность 
к борьбе и жажда справедливости. 
ТЖивописца Мазаччо (1401—1428) современ- 
ники сравнивали с кометой — так ярко он блес- 
нул и так быстро сгорел. Мазаччо прожил лишь 
21 лет, но за свою короткую жизнь сумел внести 
в живопись много нового. Он первый применил 
в своих произведениях научную перспективу, 


«НОВОЕ ВРЕМЯ НАЧИНАЕТСЯ С ВОЗВРАЩЕНИЯ 
Е К ГРЕКАМ». 


Ф. ЭНГЕЛЬС 
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разработкой которой занимался архитектор 
Брунеллески. 

Мазаччо, Донателло и Брунеллески открыли 
ХУ век. За ними последовал блестящий ряд 
замечательных художников, работавших на 
протяжении столетия в разных областях и го- 
родах Италии. Славу флорентийского искусства 
ХУ в. составили живописцы Паоло Уччёлло, 
Андреа дель Кастаньо, Беноццо Гоццоли, фра 
Филиппо Липпи, Доменико Гирландайо. На 
рубеже ХУ— ХУГ столетий вокруг двора неко- 
ронованного правителя Флоренции Лоренцо 
Медичи, или — как его звали — Великолепного, 
собрался кружок художников и поэтов. Там 
были живописцы Сандро Боттичёлли, Антонио 
Поллайбло, Филиппино Липпи, скульптор 
Андреа Верроккьо. В Умбрии прославился 
Пьеро делла Франческа — всегда величествен- 
ный и монументальный в своем искусстве. В Па- 
дуе — суровый и строгий Андреа Мантёнья. 

Искания этих выдающихся итальянских ху- 
дожников Раннего Возрождения получили за- 
вершение в гениальном творчестве мастеров 


первой половины ХУ[в.— Браманте, Леонардо 
да Винчи, Рафаэля и Микеланджело. Время, 
когда работали эти мастера, именуется Высо- 
ким Возрождением или Высоким Ре 
нессансом. 

Высокое Возрождение, так же как и Раннее, 
оставило нам немало сооружений, которые по 
праву считаются шедеврами мировой архитек- 
туры. Автором многих из них был замечатель- 
ный архитектор Донато д’Анджело Браманте 
(1444—1514). 

Творчество Браманте определило пути раз- 
вития итальянской архитектуры ХУГ в. Он 
первый возродил в своих постройках величест- 
венность и монументальность, свойственные луч- 
шим сооружениям Древнего Рима. И именно 
благодаря ему эти черты становятся характер- 
ными для архитектуры Высокого Ренессанса. 

Наиболее блестящие сооружения, принес- 
птие Браманте славу величайшего архитектора 
своего времени, он создал в Риме. Среди лучших 
его работ — грандиозные ватиканские 
сооружения (начаты в начале ХУ|ьв.). 





ХФ. Брунеллески. Воспитательный дом. 1444—1445. Флоренция. 
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Д. Браманте. Часовня «Темпьетто» в монастыре 
Сан-Пьетро ин Монторио. 1502—1503. Рим. 


Сохранившаяся часть ансамбля — дворы-садыр—- 
и сейчас поражает своей композицией. Дворы 
располагаются на одной оси, один ниже дру- 
гого, соединяясь ступенями. Они предназнача- 
лись для торжеств, триумфальных шествий и 
театральных представлений. А вокруг — мону- 
ментальные здания, величественные арки, 
скульптуры, цветы. 

В одном из римских монастырей Браманте 
построил маленькую церквушку — Темпь- 
етто (1502—1503). Уже современники счи- 
тали ее шедевром за исключительно уравнове- 
шенную композицию, выразительность облика 
и простоту архитектурных средств. Круглое 
в плане здание завершается куполом. Глухие 
стены окружены колоннадой, украшены пи- 
лястрами и нишами. 

Созданный затем Браманте проект co- 
бора св. Петра (1506—1514) не был им 
осуществлен. Но мысль зодчего о создании гран- 
диозного купольного сооружения не пропала 
даром. Ее использовали в своем проекте собора 
св. Петра Рафаэль и Микеланджело. 


Выдающимся живописцем Возрождения, для 
которого живопись стала наукой, был Леонардо 
да Винчи (см. ст. «Леонардо да Винчи»). Жажда 
знаний, могучая сила разума, восхищение кра- 
сотой и многообразием природы, вера в вели- 
чие человека — вот черты, которые отличали 
Леонардо да Винчи и позволили ему стать не 
только великим художником, но и великим ма- 
тематиком, инженером, физиологом, ботаником. 

Рафа5ль Санти (см. ст «Рафаэль Санти») в 
своих картинах и стенных росписях про- 
славил ясную, разумно устроенную жизнь. 
Нежная красота его мадонн (мадонна — италь- 
янское название богородицы), спокойное ве- 
личие мудрецов и героев ватиканских рос- 
писей могли существовать только в том идеаль- 
ном мире, о котором мечтали, за который 
боролись гуманисты Возрождения. 

Живописец, скульптор и архитектор, Ми- 
келанджело Буонаррбти (см. ст. «Микеланджело 
Буонарроти»), много размышлявший, как и 
все лучшие люди Возрождения, о свободной 
и гармонической жизни, понимал, что право 
на эту свободу и всестороннее развитие че- 
ловек должен отстаивать в борьбе. Духовные 
и физические силы людей, мужество в борь- 
бе, страстность в размышлении о судьбах чело- 
века — вот основное содержание искусства Ми- 
келанджело. 

Современниками Леонардо да Винчи, Рафа- 
эля, Микеланджело, Браманте были великие 
венецианские живописцы Джорджбне, Тициан, 
Веронбзе (см. ст. «Венецианские художники 
ХУ— ХУ] вв.»). Искусство Возрождения, вос- 
певающее силу и красоту человека, нигде не 
достигало такой праздничности и величия, как 
в картинах этих художников. Надо любить 
жизнь, говорит их живопись, надо радоваться 
каждому мгновению жизни, как празднику, 
надо уметь видеть красоту людей и природы, 
блеск драгоценных камней, все богатство и мно- 
гообразие красок мира. 

В те же годы, когда писали свои картины 
Веронезе и Тинторетто, на Севере Италии рабо- 
тал Андреа Палладио (1508—1580) — лучший 
архитектор позднего Возрождения. В своем твор- 
честве Палладио использовал приемы греческой 
и римской архитектуры, однако он избежал пря- 
мого их копирования и создал оригинальные 
произведения. Великолепные здания, построен- 
ные Палладио, украшают его родной город Ви- 
ченцу и Венецию. Палладио во многом предопре- 
делил дальнейшее развитие европейской архитек- 
туры, особенно архитектуры стиля классицизм. 





ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 


Музей Уффици 
и галерея Нитти 


Италия, Флоренция 


Флоренцию называют колыбелью 
итальянского Возрождения. B этом 
городе замечательными архитектора- 
ми построены великолепные здания, 
здесь работали гениальные живопие- 
цы и скульпторы, чьи произведения 
прославили итальянское искусство. 
Строительство дворца Питти 
было начато величайшим —зодчим 
ХУ в. Брунеллески и продолжено в 
следующем столетии. 

Уффици — еоздание крупного 
живопиеца и архитектора XVI в. 
Джорджо Вазари, автора первой ието- 
рии искусства — «Жизнеописания 
наиболее знаменитых живописцев, 
скульпторов и архитекторов». Соору- 
жение Вазари предназначалось для 
общественных канцелярий, откуда и 
название 111171. 

Дворцы Питти и Уффици — ныне 
крупнейшие музеи Италии. в них соб- 
раны шедевры итальянекой, живописи, 
созданные с ХГУ mno XVIII sg. 

В музее Уффици можно увидеть 
знаменитую «Мадонну» Джотто— 
предвеетника Возрождения, Две про- 
славленные картины Боттичелли — 
«Весна» и «Рождение Венеры», 
картины Пьеро делла Франческа и 
Джованни Беллини — учителя Ти- 
пиана и Джорджоне. Среди картин 
мастеров других стран надо назвать 
«Поклонение пастухов» выдающегося 
нидерландского художника ХуУв. Гуго 
ван дер Гуса. В галерее Питти висит 
знаменитый «Портрет папы Льва Х» 
Рафаэля, его же «Мадонна Грандука», 


«Красавица» Тициана, «Концерт» 
Джорджоне, работы Тинторетто, Ве- 
ронезе. 


В основе коллекций флорентийских 
музеев лежат художественные собра- 
ния семейства Медичи (богатейших 
флорентийских купцов). Увлечение 
собиранием произведений искусства 
передавалось в семье Медичи из поко- 
ления в поколение. Они шедро по- 
кровительетвовали художникам, тра- 
тили огромные суммы на приобрете- 
ние картин и статуй. Музеями, до- 
ступными для публики, галереи Питти 
и Уффици стали только в XIX B. 
Скульптурные памятники собраны 
в Италии в основном в Музее Бар- 
джелло во Флоренции и в КВа- 
питолийском музее в Риме. 





































Музей Уффици. 


Галерея Питти. 








Флоренция. 


Флоренция. 





tua Mn m ei 


Missali dua. à caa 


erat aid ыы t RR Rs a ANI tts 


——— 





ЛЕОНАРДО ДА ВИНЧИ 
(1452 — 1519) 


Один из величайших итальянских худож- 
ников эпохи Возрождения Леонардо да Винчи 
был и выдающимся ученым, мыслителем и ин- 
женером. Он всю жизнь наблюдал и изучал 
природу — небесные светила и законы их дви- 
жения, горы и тайны их возникновения, воды 
и ветры, свет солнца и жизнь растений. Как 
часть природы Леонардо рассматривал и чело- 
века, тело которого подчинено физическим за- 
конам и в то же время служит «зеркалом души». 
Свою пытливую, деятельную, беспокойную лю- 
бовь к природе он проявлял во всем. Именно 
она помогала ему открывать законы природы, 
ставить ее силы на службу человеку, именно 
она сделала Леонардо величайшим художником, 
с одинаковым вниманием запечатлевавитим рас- 
пускающийся цветок, выразительный жест че- 
ловека и туманную дымку, заволакивающую 
далекие горы. Искусство, наука, изобретатель- 
ство тесно переплелись в деятельности Лео- 
нардо да Винчи. 

Леонардо родился в 1452 г. в окрестностях 
маленького городка Винчи (поэтому его и назы- 
вали Леонардо да Винчи). В четырнадцатилет- 
нем возрасте он переехал во Флоренцию. Отец 
отдал Леонардо на обучение в художественную 
мастерскую Андреа Верроккьо — живописца, 
архитектора и выдающегося скульптора, чело- 
века разностороннего, как многие образованные 
люди эпохи Возрождения. Леонардо многому 
научился в мастерской Верроккьо, но скоро, 
по признанию современников, оставил далеко 
позади и своих соучеников, и своего учителя. 

Откуда же почерпнул молодой художник 
знания, придавтие ему столько творческих сил? 
Прежде всего у природы, у самой жизни. Лео- 
нардо с юных лет не расставался со своей запис- 
ной книжкой. Он беспрестанно делал беглые 
наброски, изображая холмы и поля, травинки 
и желуди, дерево, прекрасное девическое лицо, 
умывающуюся кошку, складки ткани. «В на- 
ставницы себе я взял природу, учительницу 
всех учителей», — писал он о своей работе. Это 
желание и умение наблюдать, изучать природу 
позволило ему живо подмечать и передавать то, 
чего не могли передать художники старшего 
поколения. | 

В Эрмитаже в Ленинграде хранится одна 
из наиболее ранних работ Леонардо да Винчи, 
дошедших до нашего времени, — «Мадонна 
с цветком», или «Мадонна Бенуа» 
(наименование «Бенуа» происходит от фамилии 
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бывшего владельца картины; 1478; см. илл... 
стр. 1356—1357). Леонардо-взял тему очень обычную, 
для его времени: в образе мадонны с младенцем 
художники эпохи Возрождения воспевали мате- 
ринство. Леонардо изобразил юную мать в тот. 
момент, когда она играет со своим ребенком — 
протягивает ему цветок и со смехом следит за. 
тем, как неловко он старается его схватить. 
Перед зрителем возникает простая жизненная 
сценка. Добиваясь впечатления реальности, 
Леонардо старался сделать изображение объем-. 
ным, рельефным. Основное изобразительное. 


«ЛЕОНАРДО ДА ВИНЧИ БЫЛ НЕ ТОЛЬКО ВЕЛИ-. 
КИМ ХУДОЖНИКОМ, НО И ВЕЛИКИМ МАТЕМАТИ-. 
КОМ, МЕХАНИКОМ И ИНЖЕНЕРОМ, КОТОРОМУ` 
ОБЯЗАНЫ ВАЖНЫМИ ОТКРЫТИЯМИ САМЫЕ РАЗ-. 
НООБРАЗНЫЕ ОТРАСЛИ ФИЗИКИ,. 
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средство художника, которое помогает ему в 
этом, — светотень, т. е. передача рельеф- 
ности предметов на плоскости картины C IIO- 
мощью игры света. Леонардо, который знал и 
изучал вопросы падения и отражения светового 
луча, сознательно, как ученый, подметил и пе- 
редал множество оттенков света, тончайшие 
переходы тени, иногда прерывая густую тень 
нежной полосой отсвета. Этими изобразитель- 
ными средствами Леонардо пользовался на про- 
тяжении всего своего творчества. 

В 1481 г. Леонардо да Винчи покинул Фло- 
ренцию и переехал в Милан, правитель кото- 
рого, Лодовико Сфорца, хотел привлечь к 
своему двору Леонардо — и художника и инже- 
нера-изобретателя. Создание бронзового конно- 
го памятника отцу Лодовико Сфорца было пер- 
вым поручением, которое Леонардо получил 
в Милане. Но грандиозный многолетний труд 
Леонардо погиб — памятник, вылепленный, но 
еще не отлитый в бронзе, был уничтожен через 
несколько лет при взятии Милана французами. 

Пострадала (на этот раз от сырости) и дру- 
гая важнейшая работа Леонардо, выполненная 
в Милане, — фреска «Гайная вечеря», 
написанная в 1495—1497 гг. на стене трапез- 
ной в монастыре Санта-Мария делле Грацие 
(см. илл., стр. 136—137). Тема «Тайной вечери» 
заимствована из легенды о Христе: преследуемый 
врагами Христос тайно встречается за ужином 
(вечерей) со своими ближайшими учениками, дает 


им наставления и затем произносит предсказа- 
ние: «Один из вас предаст меня». Все поражены 
и стараются угадать имя предателя. И Леонардо 
показал, как по-разному выражаются чувства 
людей, дал каждому характерный облик и дви- 
жение. Слева простодушный, грубоватый чело- 
век поднялся, тяжело опираясь руками о стол, 
и, пораженный, смотрит на Христа. Следую- 
щий, протянув руку за спиной соседа, осторож- 
но, успокоительно прикасается к плечу стари- 
ка, который, зажав в руке нож, вскочил и уже 
готов броситься на неизвестного врага. А пре- 
датель Иуда сидит рядом с ними, плечом к пле- 
чу; он откинулся в испуге, протянув, словно 
защищаясь, руку, — он боится разоблачения, 
но все же прижимает к себе кошелек с три- 
дцатью сребрениками, которые уже получил 
вперед как плату за свое предательство. 

В этом произведении Леонардо проявил себя 
как тонкий знаток человеческих характеров и 
поведения и вместе с тем как великий живопи- 
сец. Заметьте хотя бы такую особенность: цвета 
плащей у сидящих за столом людей художник 
подобрал с таким расчетом, чтобы сила цвета 
постепенно возрастала к центру и подчеркивала 
значение фигуры Христа, выделяющейся на 
фоне далекого голубоватого пейзажа. 

Последние два десятилетия жизни Леонардо 
провел в скитаниях, переезжая с места на место, 
не находя настоящего применения своим талан- 
там. Наиболее важное из произведений этого 





Леонардо да Винчи. 


Наброски голов коня, льва, человека. 1480—1490. 


Рисунок. Виндзор, библиотека. 


128 





= 


c S EE 











Леонардо да Винчи. Монна Лиза. Джоконда. Начало ХУТв. Дерево, масло. Лувр. Париж. 


(I ст. «Леонардо да Виичи»)} 

















Рафаэль. Сикстинекая мадонна. 1515—1519. Холет, масло. Дрезденская галерея. 


(1 ст. «Рафаэль Санти») 

















Тициан. Св. Себастьян. 1570. Холет; масло. 
Государетвенный Эрмитаж. Ленинград. 


(12 ст. «Венецианские художники ХУ—ХУТ вв.») 





Г. Гольбейн Младший. 
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Портрет Ш. Моретта. 1534 —15: 
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». Холет, маело. Дрезденекая галерея. 


(№ ет. «Мастера пемецкого Возрождения») 
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периода — портрет, хранящий- 
ся в Лувре (Париж) и извест- 
ный во всем мире под названи- 
ем «Джоконда» (начало 
ХУГь.; см. илл., стр. 128—129). 
Молодая женщина, изображен- 
ная на картине, смотрит на зри- 
теля. Ее внимательный взгляд, 
чуть-чуть улыбающийся рот вы- 
ражают как будто противоре- 
чивые, меняющиеся оттенки 
чувств и настроений — задум- 
чивость, мечтательность, затаен- 
ную насмешку, подавленную 
печаль. Воздушная игра свето- 
тени в этой картине не только 
создает рельеф форм, не только 
помогает передать мимику ли- 
ца, но и способствует впечат- 
лению изысканности, тонкости 
и сложности душевной жизни. 
В этом произведении Леонардо 
основное значение приобретает 
богатство внутреннего мира че- 
ловека, которое способна запе- 
чатлеть живопись. 

Последние годы жизни Лео- 
нардо да Винчи провел во Фран- 
ции и умер в 1519 г. в замке 
Клу близ Амбуаза. До нашего 
времени дошло всего около де- 
сяти картин Леонардо, бесспор- 
но выполненных им самим, но 
кроме того, много рисунков, чертежей и раз- 
личных записей. 


РАФАЭЛЬ САНТИ (1483 — 1520) 


Самым светлым и радостным художником 
эпохи Возрождения был Рафаэль Санти из го- 
рода Урбино. 

Всем своим творчеством Рафаэль говорил: 
человек должен быть прекрасен — у него долж- 
но быть красивое и сильное тело, всесторонне 
развитый ум, добрая и отзывчивая душа. Таких 
людей изображал Рафаэль в своих картинах. 
Таким человеком был он сам. 

Рафаэль родился в 1483 г. Первые уроки 


рисования и живописи он получил у своего. 


отца — художника и поэта Джованни Санти. 
Семнадцати лет Рафаэль приехал в город Пе- 
руджа и стал учеником художника Перуджино. 
Одна из картин Рафаэля этого времени — 
«Сон рыцаря» (конец ХУ в.). Юноша 


9 ДЭ, т. 42 


Рафаэль. 





Сон рыцаря. Конец ХУ в. 
Национальная галерея. 


Холет, 
JIoH/10H. 


масло. 


уснул на распутье. И во сне ему явились две 
прекрасные женщины: одна, с цветами в руках, 
олицетворяет Наслаждение, другая, с мечом 
и книгой, — Доблесть. Которой из них отдаст 
предпочтение юноша, вступающий в жизнь, 
какой путь он изберет? Таков глубокий симво- 
лический смысл картины. 

В 1504 г. Рафаэль приехал во Флоренцию — 
город, где в то время жили и работали величай- 
шие художники Италии Леонардо да Винчи и 
Микеланджело. Здесь есть у кого учиться. 
И Рафаэль учится. Учится и работает. Более 
всего его привлекает в это время образ мадонны 
с ребенком. Нежной и юной матерью изображает 
Рафаэль мадонну, он прославляет в. ней гар- 
моничного человека, прекрасного душою и те- 
лом. Мадонны Рафаэля полны такой прелести, 
что счастливый владелец одной из этих картин, 
герцог Тосканский, приобретший свою карти- 
ну почти через 300 лет после ее создания, ни- 
когда не расставался с ней и даже возил с собой 
в путешествия. (Речь идет о «Мадонне 
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Грандуке,, ок. 1505—1506, Галерея Питти, ' 
Флоренция.) «Периодом мадонн» называют фло- 
рентийский период творчества Рафаэля. 

Написанный Рафаэлем в эти годы авто- 
портрет совершенно естественно входит в 
галерею прекрасных образов, созданных им: 
так обаятелен, изящен и приветлив молодой 
художник, изображенный на картине. 

В 1508 г. папа Юлий П вызвал Рафаэля 
в Рим и одновременно с другими художниками 
поручил ему роспись станц — парадных залов 
Ватиканского дворца. Вскоре Юлий П при- 
казал рассчитать всех художников и оставил 
одного Рафаэля. С 1509 по 1517 г. было рас- 
писано три зала, лучший из них «зал Подпи- 
си) — станца делла Сеньятура (см. 
илл., стр. 52). Каждую из четырех стен этого 
зала занимает огромная фреска. Это — «Поэ- 
зия», «Богословие», «Правосудие» и «Фило- 
софия» («Афинская школа»). На фреске «Афин- 
ская школа» (1509—1511) изображен простор- 
ный, залитый солнцем храм. У его входа 
беседуют знаменитые греческие философы и их 
ученики. Над ними возвышаются две статуи: 
Аполлона — бога красоты и Афины — богини 





Рафаэль. Портрет папы Юлия П. Ок. 15411. Холет, масло. 
Галерея Уффици. Флоренция. 
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мудрости. В светлом проеме арки храма 
выделяются высокие фигуры двух величайших 
мыслителей Древней Греции — Аристотеля и 
Платона. 

Создавая образы идеальных, рожденных его 
творческим вдохновением прекрасных людей, 
Рафаэль рисовал и портреты современников. 
Он умел остро передать в портрете характер 
человека, умел выявить его лучшие черты и 
сохранить при этом поразительное сходство. 
О портрете Юлия П (ок. 1511) млад- 
ший современник художника историк искусства 
Вазари говорит: «Он исполнил еще маслом порт- 
рет папы Юлия так живо и правдоподобно, что 
было жутко на него глядеть, словно бы и в самом 
деле он сидел перед нами живой...» 

Умевший так точно передать в портрете не- 
повторимую внешность, неповторимую духов- 
ную жизнь человека, Рафаэль совсем по-дру- 
гому работал над образами мадонн. Художник 
говорил, что, рисуя мадонну, он вспоминает 
всех красавиц, виденных им в жизни. Обая- 
тельный образ женщины создал Рафаэль в про- 
славленной картине «Сикстинская ма- 
донна» (1515—1519; см. илл., стр. 128—129). 
Она идет по облакам навстречу своей страшной 
судьбе, зная, что для счастья людей должна 
отдать смерти самое дорогое, что у нее есть, — 
сына. Обычный религиозный сюжет превраща- 
ется в прославление величия человека, способ- 
ного во имя высшего долга идти навстречу му- 
кам и смерти. Красоте этого подвига соответ- 
ствует внешняя красота мадонны — это высо- 
кая, стройная, сильная женщина, полная 
женственной прелести. 

Рафаэль был не только великим живопис- 
цем, но и превосходным архитектором. Он стро- 
ил дворцы, виллы, церкви, небольшие часовни. 
В 1514 г. папа Лев Х поставил Рафаэля во главе 
строительства величайшего в мире купольного 
храма — собора св. Петра. Рафаэль 
должен был изменить проект, созданный Бра- 
манте, и продолжить строительство. «Но в 
мечтах своих,— писал Рафаэль,— я думаю о 
будущем! Я желал бы воскресить чудные 
формы античных сооружений...» Он мечтал о 
«воскрешении Древнего Рима» — титаническом 
предприятии, достойном художника Возрож- 
дения. По раскопкам, обмерам и книгам древ- 
неримского архитектора Витрувия Рафаэль 
хотел представить себе облик «Вечного города», 
составить его описание и сделать большую 
картину. 

Смерть прервала эту работу Рафаэля. 6 ап- 
реля 1520 г., в возрасте 37 лет, он умер. Его 
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похоронили в одном из красивейших зданий 
Рима — в Пантеоне!, который стал усы- 
пальницей великих людей Италии. 


МИКЕЛАНДЖЕЛО БУОФОНАРРОТИ 
(1475 — 1564) 


«Не родился еще человек, который, подобно 
мне, был бы столь склонен любить людей», — 
писал о себе великий итальянский скульптор, 
живописец, архитектор и поэт Микеланджело. 

Он создал гениальные, титанические про- 
изведения и еще более значительные мечтал 
создать. Однажды, когда художник был на 
мраморных разработках в Карраре, он задумал 
высечь статую из целой горы. Он представил 
себе — корабль возвращается домой из дале- 
кого плавания, и вместе с цепью гор из синего 
моря поднимается белая, сверкающая на солн- 
це огромная статуя. Несокрушимая,. как сама 
гора, она прославляет красоту и силу свобод- 
ного человека... 

Микеланджело родился 6 марта 1475 г., 
детство провел во Флоренции. Ему было 13 лет, 
когда он стал учеником художника Гирландайо. 
К 25 годам он создал уже много скульптурных 
работ, лучшие из которых — «Вакх» (ок. 
1497—1498; Национальный музей во Флорен- 
ции) и «Оплакивание Х риста» 
(1495—1501, собор св. Петра, Рим). 

В 26 лет художник берется за невероятно 
трудную работу. Один скульптор начал высе- 
кать статую из мраморной глыбы высотой более 
5 м, но испортил мрамор и бросил его. Лучшие 
мастера, даже Леонардо да Винчи, отказались 
делать скульптуру из этого искалеченного мра- 
мора. Микеланджело согласился. Через три 
года статуя была готова. Это был иудейский 
мальчик Давид, победивший в единоборстве 
врага своей родины — самого сильного фили- 
стимлянина великана Голиафа. Скульптор по- 
казал своего героя в момент, когда тот приго- 
товился к битве: брови его сдвинуты, ноздри 
раздуты, широко раскрытыми глазами смотрит 
он на великана, сжимая в левой руке пращу. 
В 1505 г. статую поставили на площади Флорен- 
ции, под открытым небом, чтобы ее видели все. 
Более трех столетий простояла здесь любимая 
мраморная статуя флорентийцев, которую жи- 
тели называли Гигантом. 

В 1873 г. статую перенесли в Академию ху- 
дожеств, в специально для нее построенный зал. 


1 Пантеон в Риме — «храм всех богов», па- 
мятник древнеримской архитектуры П в. 
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Микеланджело. Давид. 1501—1504. Мрамор. 
Академия художеств. Флоренция. 
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Микеланджело. Сотворение Адама. 


На ее месте на площади Синьории по требова- 
нию жителей была поставлена мраморная ко- 
Hua, a на площади Микеланджело в 1875 г.., 
когда отмечалось 400-летие со дня рождения 
скульптора, воздвигли бронзовую копию Да- 
вида. 

‚ В 1508 г. папа Юлий П дал Микеланджело 
заказ — сделать роспись потолка 
Сикстинской капеллы в Риме. Раз- 
меры будущей росписи превышали 600 кв. м. 
В невероятно трудных условиях, лежа на спине 
на высоких лесах, художник сам, без помощни- 
ков, воссоздал в образах на потолке капеллы 
библейскую легенду, повествующую о собы- 
тиях от сотворения мира до потопа. Лучший 
образ этой росписи — первый человек Адам. 
Мужественный и прекрасный, с еще неразбу- 
женной мыслью и нераскрывшимися силами, 
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1508 —1512. Фрагмент фрески потолка Сикстинской капеллы. 
Ватикан. Рим. 


лежит он на склоне холма, протянув руку 
к создавшему его богу. Через плечо бога смот- 
рит ангел, изумленный красотой человека. 
Роспись потолка Сикстинской капеллы — об- 
разец понимания синтеза живописи и архи- 
тектуры в эпоху Возрождения. 

Четыре года провел Микеланджело за этой 
работой. От чрезмерного и постоянного напря- 
жения у художника болело все тело. Его глаза 
почти перестали видеть: чтобы прочесть книгу 
или рассмотреть какую-нибудь вещь, ему надо 
было поднимать ее высоко над головой. Посте- 
пенно этот недуг прошел. 

В 1520 г. Микеланджело принялся за соору- 
жение во Флоренции гробницы Медичи — пра- 
вителей города. Римский папа, сам принадле- 
жавший к роду Медичи, с помощью императора 
стремился покорить Флоренцию. Но в 1527 г. 
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Флоренция восстала, изгнала тиранов и восста- 
новила республику. Убежденный республика- 
нец, Микеланджело принял деятельное участие 
в защите родного города: он был назначен глав- 
ным инженером всех укреплений Флоренции. 
Но республика была побеждена, и художнику 
пришлось долго скрываться. 

Папа согласился помиловать его, если ху- 
дожник закончит строительство капеллы, про- 
славляющей Медичи. Микеланджело снова при- 
ступил к работе и в 1534 г. закончил капеллу 
и находящиеся в ней гробницы Джу- 
лиано и Лоренцо Меди- 


чи. Четыре обнаженные фи- 
гуры на саркофагах — «Ве - 
чер», «Ночь, «Утро» и 


«День — как бы символизи- 
ровали быстротекущее время. 
Слова, которые Микеланджело 
вложил в уста своей «Ночи», 
раскрывают отношение велико- 
го мастера к действительности: 

...О, в этот век, преступный 

и постыдный, 


Не жить, не чувствовать — 
удел завидный. 


Таковы были мысли побеж- 
денных флорентийцев. Окончив 
капеллу, Микеланджело поки- 
нул Флоренцию навсегда, но 
думы о родине не оставляли 


его. 

В 1534—1544 гг. в той же 
Сикстинской капелле, где он 
расписывал потолок, художник 
создает фреску «Страшный 
су д». Нолоссальная картина, 
по мысли церковников, должна 
была показать слабость челове- 
ка, его покорность божествен- 
ной воле. Но Микеланджело 
и в эту фреску внес дух не- 
покорности, дух борьбы. 

В 1545 г. он кончает, на- 
конец, гробницу папы 
Юлия Il, заказ на которую 
получил 40 лет назад. Лучшие 
статуи для этой гробницы были 
созданы еще в 1513—1516 гг. 
Это фигура Моисея, по 
библейской легенде — грозного 
и мудрого вождя еврейского 
народа, и изваяния двух свя- 
занных пленных юношей («Р а- 
б ы»). Один из них, собрав все 





Микеланджело. 
Капелла Медичи в церкви 


свои богатырские силы, рвется из пут, а другой, 
побежденный, умирает. Здесь, как и во многих 
других поздних работах, художник не скрывает 
своего горя и отчаяния. Но и побежденные, свя- 
занные, умирающие люди у него всегда прекрас- 
ны и сильны. В этом утверждении красоты и силы 
человека — глубокий гуманизм Микеланджело. 

Микеланджело не высек из целой горы гран- 
диозную статую, как мечтал. Но он, так же 
как Браманте, а затем Рафаэль, строил величай- 
ший в мире собор св. Петра в Риме. 1 ян- 
варя 1547 г. он был назначен главным архи- 


Гробница Лоренцо Медичи. 1520—1534. 
Сан-Лоренцо. Флоренция. 
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тектором этого собора. И хотя строительство 
было начато до него и окончено после его 


смерти, собор св. Петра несет на себе печать 


великого гения Микеланджело: художник пере- 
делал план и построил большую часть собора, 
по его модели возведен прекрасный купол. 

Даже архитектуру Микеланджело воспри- 
нимал как отражение красоты человека. «Совер- 
шенно несомненно, что архитектурные части 
подобны частям человеческого тела», — говорил 
OH. 

Умер Микеланджело 18 февраля 1564 г. Его 
тело тайком увезли из Рима и похоронили на 
родине. 

И сейчас во Флоренции на площади Микел- 
андучело стоит бронзовая копия Давида как 
памятник художнику, который своим искусст- 


вом утверждал и защищал свободу и красоту 


человека. 


ВЕНЕЦИАНСКИЕ ХУДОЖНИКИ 
XV — XVI nz. 


Беллини, Джорджоне, Гициан, 
Веронезе, Тинторетто 


На берегу Адриатического моря, в заливе, 
тесно прижались друг к другу низкие острова. 
В ТУ У! вв. здесь возник город мореплавате- 
лей и торговцев — Венеция, которую уже в 
Х столетии стали называть «царицей Адриати- 
ки». Сюда стекались сокровища Востока и всех 
средиземноморских стран. Город рос, его укра- 
шали прекрасными сооружениями, облицован- 
ными мрамором, выложенными мозаикой, на пло- 
щадях воздвигали каменные колонны, приве- 
зенные из далеких стран скульптурные памят- 
ники. В богатом торговом городе широко раз- 
вивалось искусство. Наибольшего расцвета до- 
стигло оно в ХУ— ХУ] вв. 

Венецианские живописцы ХУ в. получали 
заказы на картины главным образом от церкви. 
Чаще всего они изображали мадонну, торжест- 
венно восседающую на троне в окружении анге- 
лов и святых. Яркие ткани с крупными восточ- 
ными узорами широкими складками ниспадали 
с застывших, симметрично расставленных фи- 
гур. Полоса золотой парчи свешивалась за фи- 
гурой мадонны, служа ей фоном. Иногда в глу- 


«ХОРОШАЯ ЖИВОПИСЬ — ЭТО МУЗЫКА; 


это 
МЕЛОДИЯ)». 
МИКЕЛАНДУКЕЛО 
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Юдифь. Ок. 1502. Холст; масло (переведена 


Джорджоне. 
Ленинград. 


с дерева). Государетвенный Эрмитаж. 


бине картины виднелся далекий пейзаж — 
группы деревьев и горы на горизонте. 

Алые и сапфирово-синие краски венециан- 
ских картин сверкали, поражая своей яркостью 
и свежестью. В Бенеции раньше, чем в других 


ИСКУССТВО ЭПОХИ ВОЗРОЖДЕНИЯ 


НН 


городах Италии, стали применять масляные 
краски. Это было большим событием в живо- 
писи. Ведь масляные краски позволяют пере- 
давать свет, влажность, блеск так, как с помо- 
щью других красок, например темперы, этого 
передать не удавалось (см. ст. «Живопись»). 

Во второй половине ХУ в. самым крупным 
художником Венеции был Джованни Беллини 
(1430—1516). Фигуры людей на его картинах 
написаны объемно, позы их естественны и в то 
же время неизменно величавы. При изображе- 
нии неба ему удавалось передать глубину про- 
странства, воздушность дали. 

Но ученики Беллини — Джорджоне из Кас- 
тельфранко и Тициан Вечеллио оставили учи- 
теля далеко позади, открыв перед живописью 
своего времени новые возможности. 

В своем родном городе Джорджоне (1477— 
1510) создал для церкви картину, изве- 
стную под названием «Мадонна Кас- 
тельфранко» (ок. 1505. Картина оста- 
лась в алтаре капеллы собора в Кастельфранко, 
для которого была заказана в память о погиб- 
шем юноше). На первый взгляд картина кажет- 
ся похожей на работы других учеников Белли- 
ни: мадонна изображена в центре на возвыше- 
нии, внизу — двое святых (один из них — мо- 
нах, другой — молодой воин в блестящих 
латах). Но главное в картине — ее эмоцио- 
нальность, выразительность; все в ней подчи- 
нено грустному настроению. Мадонна, чуть 
придерживая на коленях младенца, задумчиво 
глядит на саркофаг у подножия трона. Выра- 
жение сдержанной печали объединяет непод- 
вижные фигуры. Светлый и жизнерадостный 
пейзаж, виднеющийся вдали, оттеняет задум- 
чивость фигур. 

К началу ХУГ в. европейские художники 
научились уже подмечать особенности родной 
природы, однако пейзаж по-прежнему служил 
главным образом фоном для фигур. В картине 
«Гроза» (ок. 1505, Венецианская Академия) 
Джорджоне отвел пейзажу главную роль и по- 
казал определенное состояние природы — Mo- 
мент надвигающейся грозы: потемневшее небо 
пересекает молния. И что особенно важно — 
взволнованная природа находится в соответ- 
ствии с душевным состоянием людей, изобра- 
женных на картине. В дальнейшем живописцы 
постоянно, чтобы подчеркнуть уныние, тревогу 
или радость человека, передавали в своих кар- 
тинах ненастье, бурю или сияние солнца. 

В эпоху Возрождения нередко изображали 
Юдифь — героиню древнего сказания — как 
символ героизма, подвига. Рискуя жизнью, она 


проникла в лагерь врагов и отрубила голову их 
предводителю. Джорджоне в своей картине 
«Юдифь (ок. 1502) подчеркнул уверенность 
молодой женщины в собственной правоте, при- 
дав облику своей героини женственную пре- 
лесть и спокойствие. Лицо Юдифи освещено еле 
заметной нежной улыбкой, взор опущен; ее 
развевающаяся одежда, выделяясь на голубо- 
вато-зеленом фоне далекого пейзажа, перели- 
вается различными красками, от золотисто- 
розовой до вишнево-красной. Джорджоне пере- 
дает переходы и оттенки цвета, чистые и глубо- 
кие тона тени. Богатство красок, их сочетаний, 
т.е. богатство колорита, характерное для вене- 
цианских живописцев, усиливает выразитель- 
ность произведения. 

В 1510 г. Джорджоне, еще молодой, погиб 
от чумы. Незаконченной осталась его картина 
«Спящая Венера» (1507—1508, Дрез- 
денская галерея). В образе богини, спящей 





Тициан. Портрет дамы в белом. 50-е годы ХУТ в. Холету 
масло. Дрезденсекая галерея. 
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ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 











Я. Тинторетто. Битва архангела Михаила с сатаной. 
Конец 80-х годов ХУГ в. Холет, маело. Дрезденская галерея. 


в тени холма, воплощено представление людей 
Возрождения 0б идеальной красоте. Работу 
погибшего друга закончил один из величайпгих 
мастеров Возрождения Тициан. 

Тициан Вечёллио (1477 или 1485—1576) про- 
жил долгую жизнь. Произведения позднего 
периода его творчества сильно отличаются от 
ранних. Между 1500 и 1516 г. он написал ряд 
картин на евангельские, мифологические, алле- 
горические сюжеты. Их роднит энергия и сила 
цвета, тонкая и живая передача обнаженного 
тела, теплое сияние солнечного света. 


136 





1517—1530 годы — время, 
когда талант Тициана достигает 
зрелости, а слава его выходит 
за пределы Италии. Жизнерадо- 
стный дух, свойственный искус- 
ству Возрождения, в этот период 
пронизывает произведения Ти- 
циана. Художник свободно об- 
ращается с сюжетами, которые 
избирает. В «Празднике 
Венеры» (1518, Прадо, Мад- 
рид) на лужайке резвится тол- 
па маленьких амуров с голубы- 
ми крылышками: одни пускают 
стрелы друг в друга, другие де- 
рутся или уплетают румяные 
яблоки. 

В произведениях на рели- 
гиозные сюжеты также свобод- 
но проявилось поэтическое во- 
ображение художника. Громад- 
ная картина «Ассунта» («Воз- 
несение Марии», 1518, Венеция) 
изображает вознесение мадонны 
на небо. Однако фигура Марии 
ярко воплощает человеческие 
чувства: в закинутой голове, 
в восторженно поднятых руках 
выражены торжество, радость, 
сила и вдохновение. Энергич- 
ные, насыщенные цвета ее одеж- 
ды на фоне светлого, сияющего 
неба создают настроение радо- 
стного торжества. Тициан в со- 
вершенстве владел искусством 
выражать чувства и настроения 
человека в сочетаниях красок. 

Много сил отдавал художник 
портретной живописи. Окружен- 
ный почетом и восхищением со- 
временников, он жил богато и не- 
зависимо. Венецианская знать, 
германский император и испан- 
ский король добивались согласия Тициана 
работать для них. Но он выполнял лишь те 
заказы, которые были ему по душе. В портретах 
Тициан не только добивался внешнего сходства, 
но и смело раскрывал черты характера. Угрю- 
мым и недоверчивым выглядит на его портрете 
папа Павел 1, мрачным и суровым — импера- 
тор Карл У. В портрете ученого Тициан под- 
черкивает одухотворенное выражение глаз, 
а в портретах знатных дам с таким же внима- 
нием передает все складки и шитье, с каким 
относились к своим нарядам эти красавицы. 


Weapon Mea 
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Леонардо да Винчи. Taünuaan Beueps. 1495 — 1497. Роспись маслом и темперой на отене трапезной монастыря 
Санта-Мария делле Грацие. Милан. 


Леонардо да Винчи, Мадонна с цветком (Ма- Леонардо да Винчи. Мадонна с младенцем {Мадон- 
донна Бенуа). Ок. 1478. Холст, масло (переведена ‚на Литта). Ок. 1490. Холет, темпера (переведена с дерева). 
с дерева). Государственный Эрмитаж. Ленинград. Государственный Эрмитаж. Ленинград. 


(В ст. «Искусство италъинского Возрождения») 








1. С. Боттичелли. Рождение Вене- 
ры. 1480-е годы. Холст; масло. Га- 
лерея Уффици. Флоренция. 


2. Пьеро делла Франческа. 
Победа Константина над  Makcen- 
цием. 1452—1466. Фреска в церкви 

Сан-Франческо в Ареццо. 


3. Тициан. Кающаяся Мария Магда- 
лина. 1560—1565. Холет, масло. Го- 
сударственный Эрмитаж. Ленинград. 


4. П. Веронезе. Пир в доме Левия. 
До 1573. Холет, масло. Академия ху- 
дожеств. Венеция. 





(& сти. «Искусство италъннекого Возрождения») 
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Братья ван Эйки. Гентский алтарь, 1426—1432. Дерево, масло. Церковь св. Бавона. Гент. 


(КЮ ст. «Искусство нидерланденого Возрождения») 





ИСКУССТВО ЭПОХИ ВОЗРОЖДЕНИЯ 





В середине ХУГв. Италия переживала тяже- 
лые времена. Правда, Венеция, где жил Тициан, 
не подвергалась нападению чужеземцев, ее по- 
чти не коснулась и церковная реакция. Но ху- 
дожник не был равнодушен к судьбе других го- 
родов страны, — работы старого Тициана все 
сильнее выдают его скорбь и глубокую тревогу. 

К 60-м годам ХУГ в. относится картина 
«“Кающаяся Магдалина» (1560— 
1565; ем. илл., стр. 136—137). Сюжет заимство- 
ван из легенды об отшельнице, оплакивающей 
грехи своей юности. Но у Тициана она превра- 
щается в своеобразное воплощение человечес- 
кого горя. Сдержанные, неяркие краски отве- 
чают настроению глубокой скорби, охвативитей 
женщину. Уверенное мастерство художника 
позволяет ему с величайшей убедительностью 
передать ее заплаканные глаза и застилающую 
их влажную пелену слез, блеск волнистых во- 
лос, сверкание стеклянной вазы в полумраке. 

Необычным для той эпохи было произведе- 
ние поздней поры творчества Тициана — «С в. 
Себастьян» (1570; см. илл., стр. 128—129). 
Согласно легенде, римский воин Себастьян 
принял христианство, за что и подвергся 
мучениям. Тело привязанного к дереву героя, 
в которое вонзаются стрелы врагов, как бы 
сливается с темными красками фона. Неваж- 
но — деревья, кусты или клубы дыма изо- 
бражены там. Потоки краски, густой в свету 
и легкой, тающей в тени, передают движение, 
напряжение и в большей мере, чем страдаль- 
ческое выражение лица, раскрывают трагичес- 
кий смысл события. На произведениях Тициана 
учились не только его младшие современники, 
они оказывали величайшее воздействие на 
европейскую живопись в течение столетий. 

Крупнейшими художниками Венеции вто- 
рой половины ХУ[в. были также Паоло Веро- 
незе и Якопо Тинторетто. 

Паоло Веронбзе (1528—1588) — великий ма- 
стер декоративной живописи, создатель гро- 
мадных эффектных картин, украшающих по- 
толки и стены Дворца дожей. Эти картины име- 
ют аллегорические и мифологические сюжеты. 

В своей колоссальной картине «Брак 
в Нане Галилейской» (1563, Лувр, 
Париж) Веронезе, воспользовавитись евангель- 
ским сюжетом в качестве предлога, изобразил 
пышный пир, красочную толпу нарядных го- 
стей, музыкантов, слуг — все это на фоне вели- 
колепных архитектурных сооружений. 

Живопись Веронезе отличается живостью 
и жизнерадостностью, гибкостью фантазии, яр- 


кой, сверкающей красочностью, тонким ощу- 
щением света. Впрочем, на поздних этапах 
творчества и в его искусство проникают тре- 
вожные, сумрачные настроения. 

Вольное обращение с евангельскими сюже- 
тами, свойственное Веронезе, в 70-х годах за- 
ставило насторожиться церковников: его даже 
вызывали в папский трибунал, требуя измене- 
ний в картине «Тайная в@черя» (до 1573; 
см. илл., стр. 136—157), переименованной за- 
тем в «Нир в доме Левия». 

Якопо Тинторбтто (1518—1594) в юности 
сделал своим девизом слова: «рисунок Микел- 
анджело, колорит Тициана». Сверкающая кра- 
сочность роднит его живопись с искусством дру- 
гих венецианцев. Но у Тинторетто много ориги- 
нальных особенностей. В картине «Битва 
архангела Михаила с сата- 
ной» (конец 80-х годов ХУГ в.) действие 
перенесено в воздух; все пространство запол- 
нено струящимися потоками розовато-пепель- 
ных тонов. В своих поздних произведениях, 
по большей части сумрачных и взволнован- 
ных, Тинторетто передает оттенки трагических 
настроений своих героев, изображает толпы, 
захваченные порывом бурного чувства. 


жж 


XVI век был периодом последнего высокого 
взлета итальянского искусства. Это, однако, не 
значит, что в последующие столетия оно не раз- 
вивалось и не принесло мировой художественной 
культуре никаких ценностей. На рубеже XVI— 
ХУП вв. большую роль в развитии европейской 
живописи сыграл Микеланджело Меризи да Ва- 
раваджо. Болышой известностью пользовались 
итальянские живописцы ХУП—ХУПТ вв. До- 
менико Фётти, Алессандро Маньяско и Джузеппе 
Мария Крёспи. Традиции монументально-декора- 
тивной живописи итальянского Возрождения про- 
должал в ХУШ столетии венецианец Джованни 
Баттиста Тьёполо. 

В развитии европейской архитектуры и 
скульптуры большую роль сыграли мастера италь- 
янского барокко, работавшие в ХУП в. в о0с- 
новном в Риме. Центральной фигурой здесь был 
Джованни Лоренцо Бернини. 

B XVII—XVIII sB. Италия уже не имела 
того влияния на другие европейские страны, ка- 
кое имела она в эпоху Ренессанса. Но традиции 
ренессансной культуры помогали итальянским 
мастерам создавать памятники высокого зна- 
чения. 

в 





ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 





ИСКУССТВО НИДЕРЛАНЛСКОГО ВОЗРОЖДЕНИЯ 


Ван Эйки, Босх, Бреигель Старший 


На надгробии замечательного нидерланд- 
ского живописца Яна ван Эйка, похороненного 
в церкви св. Доната в городе Брюгге, было 
высечено: 

Он писал и дышащие жизнью изображения людей, 


И землю с цветущими травами, 
И все живое прославлял своим искусством... 


Неизвестный автор эпитафии прекрасно по- 
нял не только характер живописи Яна ван ЭЯ- 
ка, но и источник очарования нидерландского 
искусства первой половины ХУ в. 

Раннее нидерландское Возрождение, при- 
педшее на смену средневековью, можно срав- 
нить с человеком, проснувшимся после долгого 
сна и с удивлением и восторгом увидевшим, как 
хорош окружающий мир. Все ему кажется 





Я. ван Эйк. Портрет четы Арнольфини. 1434. 
Дерево, масло. Национальная галерея. Лондон. 
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прекрасным, исполненным глубокого смысла — 
и серебристый утренний свет, пронизывающий 
влажный воздух, и цветы, и тихие улочки с до- 
мами под остроконечными крышами, и очаг, 
и нехитрая домашняя утварь, и, конечно, люди. 

Рождение нового искусства на севере Евро- 
пы происходило совсем не так, как в Италии. 
У Нидерландов (в ХУ в. Нидерланды включали 
в себя территорию современных Нидерландов, 
Бельгии, северо-восточной Франции и Люксем- 
бурга) не было античного прошлого, и Возрож- 
дение здесь оказалось значительно сильнее 
связанным с готическим искусством средневе- 
ковья (см. ст. «Искусство средневековья в За- 
падной и Центральной Европе»). В Нидерлан- 
дах мы не встретим фресок, как в Италии, 
но зато в эпоху средневековья здесь, как ив дру- 
гих странах Северной Европы, процветало 
утонченное искусство книжной мини- 
атюры. Иллюстрации рукописей выполня- 
лись с таким виртуозным мастерством, такими 
сияющими красками, что книги превращались 
в настоящие драгоценности. Да они и ценились 
на вес золота. 

Первые живописцы нидерландского Возрож- 
дения научились у миниатюристов средневе- 
ковья точной, филигранной. передаче деталей, 
яркости и светоносности красок. Нидерландцы 
первыми стали стремиться в белизне грунта, 
к тому, чтобы он, просвечивая сквозь краску, 
делал ве еще ярче. 

Именно нидерландцам, требовавигим от крас- 
ки сочности и насыщенности цвета, принадле- 
жит честь усовершенствования техники масля- 
ной живописи, которая позже распространилась 
по всей Европе под названием фламанд- 
ской манеры. Считают, что изобретате- 
лями этой техники были знаменитые братья 
Губерт ван Эйк (ок. 1370—1426) и Ян ван Эйк 
(ок. 1390—1444). 

Прославленный Гентский алтарь 
(1426—1432; см. илл., стр. 136 — 137), создан- 
ный братьями ван Эйками, по своему содержа- 
нию как будто и не отличается от средневековой 
живописи. На его створках изображены про- 
цессии пророков и апостолов, величественная 
фигура бога. Однако в живописи Гентского 
алтаря уже нет условности и отвлеченности, 
свойственных средневековым произведениям ис- 
кусства. Многие сцены здесь развертываются 





Воз сена. Конец ХУ — начало ХУТ в. Дерево; масло. Прадо. Мадрид. 
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на фоне пейзажа или внутри обычного дома 
того времени, каждая деталь полна жизненной 
правды. Чувствуется, что художники любуются 
окружающим их миром, — так тщательно выпи- 
сывают они каждую фигуру, каждое украшение 
одежды, веточку на дереве. Пространство в кар- 
тинах ван Эийков как бы наполняется прозрач- 
ным, напоенным светом воздухом, вспыхивают 
в лучах света драгоценные камни и металл, 
а красочные ткани и меха кажутся настоящими. 
Художники стремятся увидеть прекрасное во 
всем — в простом кувшине и полотенце, в цве- 
тах, в каждой капле воды. Это стремление выра- 
зить восхищение миром, обыденной жизнью 
привело братьев к невиданной ранее утончен- 
ной живописной технике. Они не только переда- 
ют цвет предметов, но и отраженный ими свет, 
окрашивающий окружающее пространство. 

Ученые до сих пор спорят, пытаясь опреде- 
лить; какие сцены алтаря писал Губерт и какие 
его младший брат Ян. Очевидно, начал работу 
Губерт, а после его смерти заканчивал Ян. 
Можно предположить также, что наиболее но- 
ваторская живопись принадлежит Яну, более 
передовому, чем Губерт, который был еще свя- 
зан с готическим искусством. 

Ян ван Эйк — художник, математик и дип- 
ломат — был настоящим человеком Возрожде- 
ния. Бургундский герцог Филипп Добрый, у 
которого Ян ван Эйк был придворным живопис- 
цем, говорил о нем: «Не найти равного в зна- 
нии и в искусстве моему слуге и живописцу 
Яну». 

С добрым вниманием к людям пишет Ян 
портреты современников, пытаясь (и это тоже 
новое в живописи Северной Европы) проник- 
нуть в их духовный мир. Тишиной и сосредото- 
ченным спокойствием. веет от портрета 
четы Джованни и Джованны 
Арнольфини (1434), все здесь просто 
и значительно — и серьезные лица мужа и же- 
ны, И залитая рассеянным светом комната. 
Каждый предмет имеет определенный смысл: 
собачка — символ верности, туфли — семейст- 
венности, зеленый цвет платья Джованны — 
цвет весны и любви. Сзади на стене висит круг- 
лое зеркало — шедевр мастерства и миниатюр- 
ной живописи ван Эйка. В нем мерцает отраже- 
ние персонажей картины. 

Совершенное искусство ван Эйков как бы 
открыло глаза нидерландским мастерам ХУ в. 
и на возможности живописи, и на значитель- 
ность реального мира. Блестящий и суровый 
Porup ван дер Вёйден (1399—1464), умелый рас- 
сказчик Дирик Ббуте (ок. 1410—1475), исклю- 
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чительно талантливый и своеобразный мастер, 
ближе других подошедший к итальянскому 
Возрождению, Гуго ван дер Гус (ок. 1435— 
1482) завоевали нидерландскому искусству 
ХУ в. мировую славу. Даже в Италию стали 
приглашать северных художников, учась у них 
живописному мастерству. 

В конце ХУ в. Нидерланды значительно 
богатеют. Это привлекает к ним опасное вни- 
мание соседних стран. Французские, англий- 
ские, немецкие и, наконец, испанские феодалы 
стремятся завладеть страной (см. т. 8 ДЭ, ст. 
«Из истории нидерландской революции»). 
Жизнь становится лихорадочной и напряжен- 
ной. В городах пылают костры, заседают три- 
буналы инквизиции, сжигают «ведьм», «колду- 
нов» и «еретиков». И это страшное, напряжен- 
ное время нашло своего художника — в 
небольшом провинциальном местечке Гертоген- 
босхе работал один из самых странных и зага- 
дочных мастеров во всей истории искусства 
Иеронимус ван Акен (ок. 1450—1516), извест- 
ный под именем Босха. 

Как далеко саркастическое отношение Бос- 
ха к людям от радостного гимна во славу чело- 
века художников итальянского Возрождения! 
Кажется, что художник перенес на свои полот- 
на все ужасы инквизиции, все пороки своего 
времени. Его картины населены причудливыми 
и злобными существами: хвостатыми чудови- 
щами, рыбами на конских ногах, невиданными 
пресмыкающимися. При этом виртуозная жи- 
вописная техника Босха — резкие и трагичес- 
кие сочетания цветов, точность кисти — при- 
дает убедительную достоверность его самым 
причудливым чудовищам, рядом с которыми 
обычно беспомощно мечутся слабые фигурки ис- 
пуганных людей. Так Босх пытался передать 
весь трагизм своего времени. 

Босх, как ни один художник до него, свя- 
зан с народом, с его суевериями, с его юмором 
и фольклором. Есть старая Ффламандская по- 
словица: «Мир — стог сена: каждый берет из 
него то, что удается ухватить»; и Босх пишет 
картину «Воз сена» (конец ХУ — начало 
ХУГ в.). Среди мирного и вполне реального 
пейзажа разворачивается бессмысленная жизнь 
людей, гонимых жаждой наживы и удовольст- 
вий. Все человечество оказывается во власти 
злых сил, и за повозкой с сеном спешат не 
только простые люди, но и император, и даже 
сам папа — глава католической церкви. 

Искусство Босха интересно тем, что в свои 
композиции на религиозные темы он вводит 
бытовые и пейзажные мотивы. 
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П. Брейгель Старший. Охотники на снегу. 1565. Дерево, масло. Художественно-исторический музей. Вена. 


П. Брейгель Старший. Слепые. 1568. Дерево, масло. Неаполь, музей. 
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ИСКУССТВО ЭПОХИ ВОЗРОЖДЕНИЯ 
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П. Брейгель Старший. Крестьянский танец. 1567. Дерево, маело. 
Художеетвенно-исторический музей. Вена. 


Тот, кто читал замечательный роман Шарля 
де Ностера «Легенда о Тиле Уленшпигеле», 
знает, что в нидерландской революции, в борь- 
бе с испанцами за свою независимость, борьбе 
жестокой и беспощадной, участвовал весь на- 
род. Так же как и Уленшпигель, свидетелем 
и участником этих событий был и крупнейший 
нидерландский художник Питер Брёйгель Стар- 
ший (между 1525 и 1530—1569). 

Художник-мыслитель, напряженно думаю- 
щий о смысле существования человека, Брей- 
гель намного опередил свое время. Его яркому 
таланту было тесно в рамках общепринятых 
сюжетов и даже жанров современной ему жи- 
вописи. 

Европейское искусство того времени не 
знало настоящего пейзажа — природа была 
лишь фоном, сценой, на которой действовали 
люди. И только Брейгель открыл для живо- 
писи полную самостоятельного значения жизнь 
природы, смысл смены времен года, величие 
и красоту пейзажа. 





Совсем молодым художником Брейгель ез- 
дил в Италию, где работали тогда Микеланд- 
жело и великие венецианцы, но его индивиду- 
альность оказалась слишком сильной для того, 
чтобы поддаться влиянию даже таких масте- 
ров. Гораздо сильнее и важнее для Брейгеля 
оказались впечатления от грандиозных пано- 
рам моря и Альпийских гор. Природа стала 
главным героем его произведений. И вместе 
с легкими и точными линиями путевых ри- 
сунков Брейгеля в мировое искусство вошел 
пейзаж. 

Позже, уже зрелым мастером, Брейгель 
написал знаменитую серию пейзажей «Вре- 
мена года». Огромные пространства гор, 
лесов, полей живут в прекрасных картинах 
художника размеренно, величественно и за- 
кономерно. 

Брейгель — прекрасный живописец. Он от- 
лично использует контрасты цвета, виртуоз- 
ность линий миниатюриста сочетается у него 
с необычной для художника ХУ] в. свободой 
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кисти, с легкими, упругими, непринужденными 
мазками. Точности и выразительности его си- 
луэтов могут позавидовать лучшие рисоваль- 
щики мирового искусства. Темные силуэты 
охотников из картины «Охотники на 
снегу» (1565; см. илл., стр.140—141) так 
резко выделяются на белом снегу, что у зри- 
теля создается очень точное ощущение зимы 
и холодного прозрачного воздуха. Пейзаж тут 
главный герой, но теплые тона домов вдали 
и крохотные фигурки на зеленоватом льду 
катка делают его как бы обжитым, близким 
человеку. 

Доброжелательное внимание художника 
привлекают простые крестьяне. И здесь Брей- 
гель стал первооткрывателем нового жанра — 
бытового крестьянского, получив за это от по- 
томков прозвище Мужицкий. 

В таких картинах, как «К рестьян- 
ский танец» (1567), простые люди совер- 
шенно вытеснили евангельских и аллегоричес- 
ких персонажей. Брейгель изучает своих 
героев пристально и строго, тщательно переда- 
вая их силу, грубоватость, простоту и реши- 
тельность. 

Благодаря Брейгелю мы хорошо представ- 
ляем людей, с ножами и топорами в руках 
отстаивавших независимость своей родины от 
иноземных захватчиков. 


Все мрачнее и пессимистичнее становится 
искусство художника к концу 1560-х годов, 
когда испанцы пытались жестокостью сломить 
дух свободолюбивого народа. Солдаты короля 
Филиппа [] врываются в деревни, пылает Ант- 
верпен — город, где работал мастер. В 1568 г., 
незадолго до смерти, Брейгель пишет свою 
самую значительную и мрачную картину 
«Слепые» (см. илл., стр. 140—141). 

Спокоен, ясен и тих скромный деревенский 
пейзаж, неподвижен влажный воздух. Но вот 
на окраине села появляется странная процес- 
сия: шесть слепцов, держась за посохи друг 
друга, неотвратимо движутся ко рву с водой. 
Страшные, незрячие лица, на которых ясно 
написано непонимание того, что происходит. 
Все это находится в мучительном противоре- 
чии с красотой, разумным порядком и равно- 
душием природы. Здесь Брейгель выразил свое 
горькое разочарование в людях, неверие в их 
осмысленную, плодотворную деятельность. 

На такой трагической ноте кончается нидер- 
ландское Возрождение. Вклад нидерландцев 
в историю мирового искусства велик и важен. 
Мы и сейчас любуемся драгоценными карти- 
нами ван Эйков, удивляемся буйной фанта- 
зии Босха, восхищаемся пейзажами Брейгеля 
и его умением так остро выразить свое бурное, 
героическое и вместе с тем трагическое время. 


ИСКУССТВО НЕМЕЦКОГО ВОЗРОЖДЕНИЯ 


АЛЬБРЕХТ ДЮРЕР (1491 — 1528) 


В середине 90-х годов ХУ в. в Италию при- 
ехал молодой немецкий художник. Путешест- 
вовать в Италию не было в обычае у немецких 
живописцев, и молодой немец был одним из 
немногих, кто решился на это. 

Италия, родина Возрождения, произвела 
на него огромное впечатление. Его увлекло 
светлое искусство этой страны и многоликая 
жизнь итальянских городов. Но еще больше 
он был поражен образованностью итальянских 
художников, тем уважением и почетом, каким 


«АЛЬБРЕХТ ДЮРЕР БЫЛ ЖИВОПИСЦЕМ, ГРАВЕ- 
РОМ, СКУЛЬПТОРОМ, АРХИТЕКТОРОМ И, КРОМЕ 
ТОГО, ИЗОБРЕЛ СИСТЕМУ ФОРТИФИКАЦИИ...» 


Ф. ЭНГЕЛЬС 
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они пользовались у себя в стране. Как это 
было не похоже на его родную Германию! 

Вернувшись домой, художник написал ав- 
топортрет (1498), изобразив себя не простым 
ремесленником, каким был в те годы в Герма- 
нии художник, а богато одетым дворянином. 
Руки спокойно сложены, глаза внимательно 
и с достоинством смотрят на зрителя. Это сво- 
бодный и независимый человек, знающий себе 
цену. На картине подпись — «Альбрехт 
Дюрер». 

Альбрехт Дюрер был величайшим худож- 
ником и новатором немецкой живописи. Он 
родился в Нюрнберге, городе, где процветало 
книгопечатание. Отец Дюрера был золотых 
дел мастер. Первые навыки рисования Дюрер 
получил в мастерской отца. Заметив, однако, 
что сын проявляет больше склонности к жи- 
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А. Дюрер. Автопортрет. 1498. Дерево, масло. Прадо. 
Мадрид. 


вописи, чем к ювелирному делу, Дюрер-стар- 
ший отдал пятнадцатилетнего Альбрехта в уче- 
ние к нюрнбергскому живописцу Вольгемуту. 
Через четыре года Дюрер отправился в обяза- 
тельное для каждого начинающего художника 
путешествие по немецким городам. Он должен 
был усовершенствовать свое искусство, чтобы 
получить звание мастера. А затем он совер- 
шил свое первое путешествие в Италию, о ко- 
тором вы уже знаете. 

Дюрер жил в тревожное и бурное время. 
С конца ХУ в. Германия была охвачена рево- 
люционным движением. Восставали крестьяне, 
волновались города. Всеобщее недовольство 
вызывала католическая церковь, нещадно оби- 
равитая и обманывавшая народ. Это было время 
Реформации и Великой крестьянской войны 
(см. т. 8 ДЭ, ст. «Реформация в Европе»). 
В эти годы передовые люди Германии — уче- 
ные, писатели, художники стремились противо- 
поставить невежеству католических священ- 
ников, диким суевериям, которые поддержи- 


вала церковь, научные знания, мысли о нрав- 
ственном достоинстве и земной красоте чело- 
века. 

Разносторонность интересов, столь харак- 
терная для людей Возрождения, отличала 
и Дюрера. Он писал картины, создавал гравю- 
ры на дереве, одним из первых обратился к гра- 
вюре на медных досках, был инженером и архи- 
тектором, изучал математику, был теорети- 
ком искусства, читал древних авторов, сочи- 
нял стихи. 

Одиннадцать лет спустя после первой по- 
ездки в Италию, уже признанным мастером, 
Дюрер вновь отправился в Венецию. Он удивил 
итальянцев тонкостью своего искусства, но 
и сам многому научился у них. От итальян- 
ских теоретиков искусства перенял Дюрер 
учение о пропорциях человеческого тела, а впо- 
следствии и сам внес много нового в науку 
о пропорциях. Результаты своих исследований 
и наблюдений художник изложил в «Четырех 
книгах о пропорциях». 

В 1520—1524 гг. Дюрер путешествовал по 
Нидерландам. И где бы он ни был, он везде 
рисовал. Художник заносил в свои путевые 
альбомы горные пейзажи и виды городов, 
зайца и носорога, портреты встречных людей. 
Его привлекали нравы и обычаи страны, одеж- 
да, местные достопримечательности и диковин- 
ные вещи. Эти рисунки помогали ему потом 
создавать картины и гравюры. 

Дюрер создал свыше 200 гравюр, которые 
красноречиво рассказывают о разнообразных 
интересах художника. Современник крестьян- 
ских войн, Дюрер с явной симпатией изобра- 
зил простых крестьян («Гри крестьяни- 
на», ок. 1497). Глубокой правдой и близостью 
к жизни отличаются и его произведения на ре- 
лигиозные темы. Смутное время религиозных 
споров и феодальных распрей Дюрер отразил 
в гравюрах, иллюстрирующих «А покалип - 
сис»! (1498). Мрачные видения церковной 
книги художник как бы переносит в современ- 
ность. Вот четыре фантастических грозных 
всадника на лохматых конях — война, мор, 
нужда, смерть — топчут копытами всех людей, 
не выделяя ни богатых, ни знатных. Вот епис- 
копа пожирает дьявол, а праведниками ока- 
зались люди низших сословий. Ясно, кому отда- 
вал свои симпатии художник. 


1 «А покалипси с» — раннее христианское про- 
изведение, помещенное в конце Евангелия. Оно из- 
лагает в виде фантастических видений предсказания 
о «конце света», «страшном суде», об установлении 
на земле «вечного царства» Христа и праведников. 
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На одной из лучших своих гравюр — «С вя - 
той Иероним в келье» (ок. 1514; см. 
илл., стр. 140—141) Дюрер изобразил старого 
отшельника похожим на ученого своего вре- 
мени. На полках стоят книги, на стене — пе- 
сочные часы, на подоконнике лежит череп. 
В комнате царит тишина; заснули лев и соба- 
ка — верные спутники Иеронима. С виртуоз- 
ным мастерством передает художник мягкий 
свет, льющийся из окна, все мелочи обстановки 
кельи. 

Искусство Дюрера-гравера восхищало со- 
временников. Знаменитый Эразм Роттердам- 
ский восторженно восклицал: «Чего только он 
не может выразить в одном цвете, т. е. черными 
штрихами! Тень, блеск, выступы и углубле- 
ния... огонь, лучи, молнии, пелену тумана, 
все ошущения, чувства, наконец, саму душу 
человека». 

Не менее велик Дюрер и в живописи. Кал- 
лиграфически точная линия рисунка сочета- 
лась в его живописных работах с насыщенными 
глубокими красками. Святые на его карти- 
нах — это живые люди, сильные душой и те- 
лом. Его мадонна с младенцем Христом («Ма - 
рия с младенцем», 1512) столь же 
красива, как и молодая венецианка, 
которую Дюрер написал в Италии в 1505 г. (обе 
картины в Художественно-историческом музее 
в Вене). А в «Четырех апостолах» 
(1526, Мюнхен), спорящих о книгах, которые 
они держат в руках, Дюрер создал монумен- 
тальные образы, воплощающие черты различ- 
ных человеческих характеров. Дюрер особенно 
любил изображать своих современников. Он 
создал большое количество портретов — живо- 
писных, награвированных или просто рисун- 
ков. Среди них и волевой, порывистый неизвест- 
ный молодой человек («Молодой чело- 
век», 1512), и спокойный умный друг худож- 
ника Хольцшуэр («Иероним Хольц- 
ш уэр», 1526; один портрет хранится в Дрез- 
дене, другой — в Берлине). 





ДРУГИЕ МАСТЕРА НЕМЕЦКОГО 
ВОЗРОЖДЕНИЯ 


Ерапах Старший, Гольбейн 
Младший, Грюневальд 


Значительным мастером немецкого Возрож- 
дения был Лукае Кранах Старший (1472—1553). 
Кранах много путешествовал, однако большую 
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часть своей жизни провел при дворе саксон- 
ских князей в Виттенберге. Как придворный 
художник и камердинер князя, он писал парад- 
ные портреты, многочисленные картины на ре- 
лигиозные и мифологические темы, украшал 
залы для приемов и празднеств. Помимо этого, 
Кранах должен был изображать наиболее зна- 
чительные события при дворе. Одна из картин 
художника запечатлела княжескую охоту — 
любимое развлечение знати (1529, музей, Вена). 

Кранах одним из первых в Германии стал 
писать природу родной страны. Пейзаж при- 
сутетвует у него и в картинах религиозно- 
го содержания. В сцене «Отдых на пу- 
ти в Египет» (1504) мохнатые ели уютно 
обступили усталых путников: мадонну с мла- 
денцем Иисусом и ее мужа Иосифа. Перед 
мадонной и шаловливыми ангелами — сплош- 
ной ковер трав и цветов. 

Кранах написал много портретов. Худож- 
нику позировали важные герцоги в шитых 
золотом одеждах, кокетливые придворные да- 
мы, ученые, погруженные в раздумье. Но 
больше всего ему, пожалуй, удался портрет 
Мартина Лютера (1532, Дрезденская 
галерея). Со знаменитым реформатором церк- 
ви живописца связывала долголетняя дружба. 
Правдиво, без прикрас передает Кранах не- 
красивое, но мужественное лицо Лютера, сдви- 
нутые брови, энергичный поворот головы. 

Другой замечательный немецкий портре- 
тист, Гане Гбльбейн Младший (1497—1543), 
не найдя возможности работать в Германии, 
рано покидает родной город Аугсбург. Он посе- 
ляется в Швейцарии, в Базеле — крупном 
центре книгопечатания. 

В Базеле Гольбейн иллюстрирует книги, 
расписывает фасады домов, создает рисунки 
для гравюр. «Пляска смерти» (1524— 
1526) — наиболее значительная серия его 
гравюр. Это маленькие, тщательно сделан- 
ные гравюрки. На них смерть в виде скелета 
неотступно преследует всех. Ее приближение 
обнажает человеческие пороки. Смерть хватает 
монаха, прячущего толстый кошелек; обер- 
нувшись восставшим крестьянином, она нано- 
сит удар графу. Смерть выглядывает из-за 
трона римского папы, подгоняет на поле тощую 
лошадь пахаря. 

Работа над иллюстрированием книг сбли- 
зила Гольбейна с видными книгоиздателями, 
писателями, учеными. Другом художника был 
автор знаменитой едкой сатирической книги 
«Похвальное слово глупости» Эразм Роттер- 
дамский (см. т. 11 ДЭ, ст. «Дезидерий Эразм 








ах Старший. Отдых на пути в Египет. 1504. Дерево, маело. Картинная галерея. Берлин. 
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Роттердамский»). Гольбейн оставил нам за- 
мечательный портрет Эразма в про- 
филь (1523) с рукописью в руках. Худож- 
ник тонко уловил и передал умную и ирони- 
ческую усмешку немецкого гуманиста. 

В портрете молодого купца Георга 
Гисе (1532, Берлин, музей) Гольбейн 
уделил большое внимание обстановке, в кото- 
рой жил его герой. Гисе сидит за столом в сво- 
ей конторе. Перед ним лежат перья, печать, 
конторская книга. К стене прикреплены дол- 
говые записки, на полочке — весы для взве- 
шивания золота. И каждый предмет Гольбей- 
ном тщательно выписан. 

Гольбейн часто писал портреты людей не- 
заурядных, выделявшихся своими способно- 
стями и умом. Таков Шарль де Мо- 
ретт, посланник французского короля в 
Англии (1534—1535; см. илл., стр.128—129). 
Моретт облачен в богатые одежды, на гру- 
ди — золотая цепь. Сила и внутренняя энер- 
гия угадываются в суровом лице этого че- 
ловека, в жесте руки, обхватившей кинжал. 

Портрет Моретта был написан в Лондоне, 
куда Гольбейн переехал в конце своей жизни. 





Г. Гольбейн Младший. Портрет Эразма Роттердам- 
ского. 1523. Дерево, масло. Лувр. Париж. 
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М. Грюневальд. Распятие. Деталь: Мария и Иоанн 
(Изенгеймский алтарь). Ок. 1512—1516. Дерево, масло. Музей 
в Кольмаре. Германия. 





Здесь он стал придворным художником анг- 
лийского короля Генриха УПГТ. Помимо парад- 
ных живописных портретов членов королев- 
ской семьи и приближенных короля, Гольбейн 
создал в это время много карандашных порт- 


ретов. Они написаны легкими, уверенными 
штрихами и нередко подцвечены цветным 
мелком. 


ИСКУССТВО ЭПОХИ ВОЗРОЖДЕНИЯ 





Сложной и трагической была судьба худож- 
ника Матиаса Грюневальда (р. после 1460— 
1528). За свою приверженность идеалам 
реформации и сочувствие восставшим кре- 
стьянам он лишился места при епископском 
дворе в Майнце, где считался придворным 
художником, вынужден был бежать и лишь 
чудом избежал суда церкви. Его живопись 
выделяется редкой для немецких художников 
эмоциональной насыщенностью цвета. 

Грюневальд писал картины исключительно 
на религиозные сюжеты. Но в них он умел по- 
ведать о мыслях и чувствах, которые волновали 
его современников. Наиболее известная работа 
Грюневальда — алтарь для монас- 
тыря в Изенгейме (ок. 1512—1516). 
Как правило, алтарь имел три створки, на ко- 
торых изображались религиозные сцены. Обыч- 
но створки были закрыты, а во время богослу- 
жения их открывали. Поэтому алтари украша- 
лись как снаружи, так и изнутри. 

На внешних сторонах створок Изенгейм- 
ского алтаря Грюневальд изобразил распятого 
Христа. Его израненное, кровоточащее тело 
выделяется на фоне иссиня-черного неба. Под- 
линное горе охватило людей, пришедших к рас- 
пятию. Мать Христа, обессилев, падает на руки 
стоящего рядом человека. Плача, взметнула 
вверх руки Мария Магдалина. Сумрачны и су- 
ровы краски, которыми написал художник 
эту сцену. Образ истерзанного Христа напоми- 
нал о мучениях и кровавых расправах, кото- 
рым подвергались восставшие крестьяне. 

Но вот открываются створки, и перед зрите- 


лем возникает радостная сцена. Светлеют крас- 
ки. Лучи солнца заливают горный нейзаж и да- 
ли равнины. Молодая мадонна нежно склони- 
лась к младенцу, бережно поддерживая его 
руками. Улыбка играет на губах женщины, 
лицо озарено счастьем материнства. Ангелы 
славят светлую радость и мир. | 

О счастье и мире мечтали многие современ- 
ники Грюневальда в раздробленной, обесси- 
ленной феодальными распрями Германии. Меч- 
там этим не суждено было сбыться. Поражение 
народного движения, победа князей на долгие 
годы задержали развитие Германии, ее куль- 


туры. 
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Из статей этого раздела вы узнали, что изо- 
бразительное искусство эпохи Возрождения 
в разных странах имело свои особенности. Но 
подчеркнем еще раз, что общим и главным для 
искусства этого времени был реализм. 

Реализм искусства эпохи Возрождения был 
большим шагом вперед от символического и 
условного искусства средневековья. Перед гла- 
зами художников Х[У—ХУ вв. открылась кра- 
сота человеческого тела и окружающей приро- 
ды. Живой интерес к человеку, его пережива- 
ниям, мыслям и поступкам породил в живописи, 
скульптуре, графике жизненный, яркий и слож- 
ный образ человека, и прежде всего человека — 
деятеля, мыслителя, героя. 

Db реализме, в любви вк жизни, в человеку, 
ко всему окружающему миру — неиссякаемая 
сила искусства эпохи Возрождения. 





Дрезденская 
[картинная галерея 


ГДР, Дрезден 





История Дрезденской га- 
лереи восходит еще к XVI nz. Ilo 
обычаю времени, саксеонские курфюр- 
сты начали собирать в своем дрезден- 
ском дворце (Дрезден был столицей 
Саксонии) различного рода этнографи- 
ческие редкости — старинное оружие, 


редкие минералы, драгоценности, 
хитроумные инструменты, а также 
монеты, гравюры, картины. Такие 


собрания назывались кунсткамерой. 

Но только в ХУШ в. наетупила 
для Дрездена настоящая пора коллек- 
ционирования живописи. Август Ш, 
курфюрет саксонекий и король поль- 
ский, не жалея никаких средетв на 
покупку картин, довел до полного 
истощения государственную казну. 
Покупались не только отдельные про- 
изведения, но и целые коллекции; 
чуть ли не каждый день в адрес гале- 
реи приходили ящики © новыми при- 
обретениями. 

В 1754 г. у монахов монастыря 
Сан-Систо в итальянском городе Пья- 
ченца была куплена картина, укра- 
шавшая главный алтарь монастыр- 
ской церкви. Это была «Сикстинская 
мадонна» Рафаэля. Итальянское ис- 


кусетво эпохи Возрождения занимает 
значительное место в дрезденекой 
коллекции. Здесь хранится «Динарий 
кесаря» Тициана, «Мадонна семейства 
Куччина» Веронезе, «Св. Себастьян» 
Антонелло да Мессина и «Спящая 
Венера» Джорджоне. 

Голландекое искусетво предетав- 
лено шедеврами Вермеера Дельфт- 
ского —«Девушка, читающая письмо», 
«У еводни», Рембрандта — «Автопор- 
трет с Саскией на коленях» и др. Сре- 
ди полотен испанских художников 
есть портреты Веласкеса, «Молитва 
св. Бонавентуры» Сурбарана и «Святая 
Инееа» Риберы. Среди полотен немец- 
ких художников — «Портрет молодо- 
го человека» Дюрера. 

Первоначально коллекция, нахо- 
дившаяся в помещениях дворца кур- 
фюрста, была придворной галереей. 
В 1855 г. было поетроено специаль- 
ное здание, которое вошло в замеча- 
тельный архитектурный — ансамбль, 
созданный в ХУ в., — так называе- 
мый Цвингер. В этом новом здании 
состоялось торжественное открытие 
Дрезденской картинной галереи — ее 
сокровища стали доступны для 0603- 
рения. С тех пор Дрезден стал местом 
паломничества любителей искусства 
и художников из разных стран. Сюда 
приезжали и русские писатели и жи- 
вописцы — Достоевский, Белинский, 
Суриков, Репин, Крамекой, Поленов. 


В поеледние месяцы второй миро- 
вой войны, когда гитлеровская Гер- 
мания оказалась на краю гибели, фа- 
шиеты спрятали еокровища Дрезден- 
ской галереи в различных тайниках. 
Картины должны были быть взор- 
ваны. В первые же дни после капиту- 
ляции Германии советское командо- 
вание занялось розыеками картин. 
Были раскрыты потайные убежища, 
где картины ждали своей гибели. Фа- 
пиесты не успели их взорвать, но творе- 
ниям замечательных художников и без 
того угрожала неминуемая гибель: 
они погибли бы или от жары (те, что 
находились на чердаке), или от сыро- 
сти (те, что находились зв штольне, 
почти затопленной водой). Многие из 
найденных картин находились уже 
в опасном состоянии — потрескались, 
осыпались. Их перевезли в Москву 
для длительного «лечения» — реетав- 
рации. В 1955 г. епасенные совет- 
скими воинами и реставраторами кар- 
тины Дрезденской галереи были вы- 
ставлены в залах Музея изобразитель- 
ных искусств им. А. С. Пушкина 
в Москве. Их посмотрели сотни тысяч 
любителей искусства из разных горо- 
дов нашей страны. Картины были 
возвращены немецкому народу, и сей- 
час они висят на старом месте, в Дрез- 
дене, который енова стал городом 
замечательной художеетвенной гале- 
реи. 
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ФЛАМАНДСКОЕ ИСКУССТВО ХУП в. 


ПИТЕР НАУЛЬ РУБЕНС (1577 — 1640) 


Если любого бельгийского школьника спро- 
сить, кто самый великий его соотечественник, 
он без колебаний ответит: «Рубенс». Этот ху- 
дожник жил три столетия тому назад во Фланд- 
рии, ныне входящей в состав Бельгии. 

В годы нидерландской буржуазной револю- 
ции конца ХУ[ в. фламандскому народу, не- 
смотря на героические усилия, не удалось 
освободиться от владычества монархической 


На фотографии: Рембрандт. Автопортрет с 
Саскией на коленях (деталь). 


Испании (см. т. 8 ДЭ, ст. «Из истории нидер- 
ландской революции»). Но подъем, вызванный 
революционной борьбой, определил высокий 
расцвет фламандской культуры ХУП в. Веду- 
щую роль приобрела тогда живопись. Ее пред- 
ставители — Рубенс, его ученики и сподвижни- 
ки ван Дейк, Снейдерс, Иорданс, Броувер и 
Тенирс— завоевали немеркнущую известность. 

Бсех фламандских художников объединяло 
стремление запечатлеть реальную жизнь, пол- 
ную Овижения и бесконечного разнообразия. 
Связанные в своем творчестве с заказами като- 
лической церкви и знатных дворян, фламанд- 
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‚ские. живописцы часто обращались к ре- 
` лигиозным и мифологическим сюжетам. Они 
„Писали также многочисленные портреты и сце- 
ны народных празднеств, ‘пейзажи и натюр- 
морты. Причем все их полотна объединяет 
стремление к героичности образов, к широкому 
размаху композиций, сочной и звучной кра- 
сочности. Фламандская живопись ХУП. в.— 
подлинный гимн силе и мужеству человека, 
богатству и красоте природы. 

В творчестве Питера Пауля Рубенса все эти 
особенности искусства Фландрии проявились 
наиболее отчетливо и ярко. Круг его тем не- 
обычайно широк и созданные им образы. со- 
ставляют целый мир, нанолненный борьбой 
и страстями. Великий русский художник 
И. Е. Репин, восхищавшийся Рубенсом, писал: 


«Трепет и блеск органической жизни никому‘ 


другому не удалось вызвать на полотне с такой 
силой и яркостью красок, как Рубенсу». 

Первые годы своей творческой жизни Py- 
бенс провел в Италии, где быстро завоевал 
известность. Вернувшись в 1608 г. на родину, 
ен.стал придворным живописцем испанского 
наместника во Фландрии. Перегруженный за- 
казами на украшение различных дворцов и 
церквей, он начинает работать с большой 
группой помощников-учеников. До сих пор 
сохранился в Антверпене дом (превращенный 
ныне в музей), который был мастерской и жи- 
лищем художника. 

Рубенс был одним из самых образованных 
людей своей эпохи. Он глубоко знал и любил 
античную литературу и искусство, свободно 
владел несколькими современными и древними 
языками. Правители Фландрии, зная его вы- 
дающийся ум и блестящий дар слова, не раз 
давали ему дипломатические поручения. Но 
главным для Рубенса всегда было искусство. 
Известен такой любопытный рассказ современ- 
ника. Однажды в Лондоне один придворный, 
увидев, что посол Фландрии Рубенс стоит за 


мольбертом, удивленно спросил: «Господин 
посол развлекается живописью?» На это 
Рубенс ответил: «Напротив, ‘это скорее ху- 


дожник развлекается иногда ролью посла». 
Рубенс много и увлеченно работал над боль- 
птими, монументальными произведениями. Та- 
ков выполненный им в 1611 г. для Антверпен- 
ского собора алтарный образ «В оздвиже - 
ние креста» (Антверпен, собор). На 
огромной картине изображен распятый Хрис- 
тос. Это сильный, мужественный человек, по- 
бежденный своими противниками. Мускули- 
стые фигуры палачей, их энергичные движения 
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Портрет камериетки. Ок. 1625. 


и. Ш. Рубена. 
Ленинград. 


Холет, маело. Государственный Эрмитаж. 


придают всей сцене характер напряженной 
борьбы. Не евангельское повествование, а мо- 
гучее дыхание жизни захватывает зрителя 
при взгляде на эту картину. 

В многочисленных картинах, посвященных 
охоте на хищников (львов, тигров, кабанов), 
Рубенс передает величайшее напряжение сил 
людей и животных, бурную динамику схватки 
(см. илл., стр.160—161). 

Так же сильно и горячо, как человека, 
любил Рубенс природу. Он писал величест- 
венные пейзажи с горными далями, вздымаю- 
щиеся скалы, стремительно несущиеся облака. 
Художник хотел передать в картинах борьбу 
сил природы, ее могущество. 

Много у Рубенса и исторических произве- 
дений. Его знаменитая серия полотен «А изнь 
Марии Медичи» (1622—1625) представля- 
ет собой грандиозный декоративный ансамбль, 
состоящий из 21-й большой картины. Здесь он 
вводит аллегорические образы и мифологиче- 
ские персонажи и в то же время изображает 








ИСКУССТВО КОНЦА ХУ!Г_ХУШ в. 





рядом с ними реальные исторические лица. 
С большой достоверностью воссоздана торже- 
ственная церемония в картине «К орона- 
ция Марии Медичи» (Лувр, Париж). 
Лица написаны © портретной точностью, кос- 
тюмы исторически верны. Художник показал 
даже особенности архитектуры собора, где 
происходила коронация. 

На всем протяжении своего творчества Ру- 
бенс работал и как портретист, хотя эта область 
искусства никогда не являлась для него основ- 
ной. Лучшие его портреты — это не парадные 
изображения богатых заказчиков, а те, которые 
он писал с людей, близких ему или чем-либо 
особенно привлекших его внимание. НВ ним 


принадлежит хранящийся в Государственном 
Эрмитаже «ГТортрет камеристки» 
(ок. 1625) — один из самых замечательных 


портретов ХУП в. по своей одухотворенности 
и мастерству живописи. 

На портрете изображена скромная девушка, 
камеристка испанской наместницы во Фланд- 
рии. Имя ее нам неизвестно. Рубенс с любовью 
написал ее большие зеленоватые глаза, искусно 
передал тонкую кожу лица, красивые очертания 
носа и рта, пряди рыжеватых волос. А сколь- 
ко живости и ума, задумчивости и нежности 
в лице камеристки! Пленителен женский образ, 
созданный Рубенсом и на другой картине — 
«Портрет Елены Фоурмен с де- 
тьм и» (ок. 1636; см. илл., стр. 152—153). 

В сотнях рубенсовских картин встает перед 
нами яркии, 
люди мужественные и энергичные; красота 
была для художника неразрывно связана с си- 
лой и здоровьем. Он умел мастерски соединять 
на полотне многочисленные фигуры, находить 
красноречивые позы и жесты. Каждая деталь 
в его картинах связана с общим замыслом. 
В своей живописной технике Рубенс пользовал- 
ся лессировкой, т.е. писал тонкими слоя- 
ми полупрозрачных, жидко разведенных кра- 
сок, просвечивающих одна из-под другой. 
Этим Рубенс достигал удивительного богат- 
ства оттенков, одновременно объединяя их 
общим золотистым колоритом. Все в его кар- 
тинах чрезвычайно конкретно и почти ося- 
заемо: гладкость человеческой кожи и шелко- 
вистость волос, различные ткани и блеск ме- 
талла, прозрачная глубина воздуха и совсем 
иная прозрачность текущеи воды. 

На произведениях великого мастера учи- 
лись и продолжают учиться многие поколения 
художников. Особенно велико было его влияние 
на современных ему фламандских живописцев. 





красочный мир. Его герои — это. 


УЧЕНИКИ И СПОДВИЖНИКИ 
РУБЕНСА 
Ван Дейв, Снейдерс, Иорданс, 
Броувер, Тенирс 


Один из них — Антонис ван Дёйк (1599— 
1641) создавал очень близкие к манере Рубенса 
религиозные и мифологические композиции. 
Однако, будучи художником не столь бурного, 
как у Рубенса, темперамента, он вносил в свои 
картины черты сдержанности и спокойствия. 

Особенно прославился ван Дейк своими 
портретами. Работая одно время в Ита- 
лии, потом в родном Антверпене, а в последние 
годы жизни в Англии, ван Дейк писал портреты 
зажиточных горожан с их женами и детьми, 
художников, врачей, дипломатов, знатных вель- 
мож и членов английской королевской семьи. 
Разнообразие человеческих характеров, в ко- 
торые он умел глубоко проникать, заставляло 
его все время искать различные приемы их худо- 
жественного воплощения. То он пишет только 
голову, то фигуру в рост или по пояс, меняет 





А. ван Дейк. Автопортрет. Конец 1620-х — начало 
1630-х годов. Холет, маело. Государственный Эрмитаж. 
Ленинград. 
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гамму красок от строгих темных тонов до ярких 
и нарядных, ищет наиболее выразительные 
позы и движения рук, подбирает соответствую- 
щий фон и предметы обстановки. Все эти сред- 
ства используются для того, чтобы создать не- 
повторимый образ, показать в людях бесконеч- 
ное разнообразие их индивидуальных особен- 
ностей. Даже официальные парадные портре- 
ты, написанные ван Дейком по заказам вель- 
мож, до сих пор поражают жизненностью своих 
характеристик. 

Близким другом и помощником Рубенса 
был Фране Снёйдере (1579—1657) — крупней- 
птий мастер фламандского натюрморта 
и анималистической живопи- 
си (см. илл., стр. 160— 161). Нередко Сней- 
дерс писал также фрукты и животных в произ- 
ведениях Рубенса. Его собственные картины 
прославляют богатство и многообразие при- 
роды, окружающей человека. Бархатистые тона 


персиков, матовый блеск винограда и слив, 
прозрачность ягод красной смородины так же 
Удавались художнику, как серебристая чешуя 
рыб, мохнатая шерсть медведей и собак, при- 
чудливо яркие перья птиц. 

После смерти Рубенса и ван Дейка главой 
фламандской школы стал Якоб ИЙбрдане 
(1595—1678). Он писал картины на самые раз- 
личные темы, но наибольшей известностью 
пользуются его жанровые бытовые 
композиции. Такова картина «Ко- 
роль пьет» (ок. 1638, Эрмитаж, Ленин- 
град). Это сценка веселой пирушки в богатом 
фламандском доме. Среди разгоряченных ви- 
ном, оживленных лиц выделяется старик в бу- 
тафорской короне, провозглашенный на этот 
вечер «королем». Чувствуется, что сам худож- 
ник захвачен весельем пирующих. Его герои 
шумны и грубоваты, но подкупают своей 
искренностью и непринужденностью. 





Д. Тенире Младший. 
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Обезьяны в кухне. 1650-е годы. Холет, 


масло. 


Государственный Эрмитаж. Ленинград. 
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П. П. Рубенс. Портрет Елены Фоурмен ес детьми. Ок. 1636. Холет; масло. Лувр. Париж. 


(К ст. «Питер Пауль 
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рембрандт. Возвращение блудного сына. Между 1663—1668. Холет, маело. 
Государственный Эрмитаж. Ленинград. 


(K cm. «Рембрандт ван Рейн») 
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Дельфтский. Девушка, читающая письмо. Вторая половина 50-х годов 
ХУП в. Холет, маело. Дрезденская галерея. 


(К ст. «Мастера голландской живописи» ) 








Д. Веласкес. Менины. 1656. Холет; масло. Прадо. Мадрид. 


(© ст. «Диего де Сильва Пеласкес» у 
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Другой замечательный фламандский живо- 
писец — Адриан Брбувер (1606—1638), учив- 
шийся в Голландии, посвятил свое творчество 
жизни простых людей — крестьян и городской 
бедноты. Он любил изображать несложные 
операции деревенского лекаря, сцены в кабач- 
ке, скромные пейзажи родины. Броувер зорко 
подмечал характерные позы и движения лю- 
дей, мимику лиц, разнообразие человеческих 
эмоций. Его живопись убеждала зрителя, что 
мир обыденной жизни достоин искусства. Кар- 
тины Броувера, как правило, маленького раз- 
мера, исполнены очень тщательно и тонко 
и отличаются мягкими, теплыми красками, 
с отдельными более яркими цветовыми акцен- 
тами. 

Ученик Броувера Давид Тбнире Младший 


(1610—1690) интересовался праздничной сторо- 
ной жизни. Нарядно одетые тенирсовские кре- 
стьяне, показанные в моменты отдыха и весе- 
лья, далеки от правдиво изображенных героев 
Броувера. Характерное для художника стрем- 
ление к занимательности сказалось и в такой 
его забавной по сюжету картине, как «О бе- 
зьяны в кухне» (1650-е годы). Обезья- 
ны едят, приготовляют пищу, играют, подоб- 
но людям, в карты. Тонкий серовато-оливко- 
вый колорит этой картины, мастерство в пере- 
даче пространства и освещения, искусность 
выполнения отдельных предметов выявляют 
лучшие стороны живописного таланта Тенирса. 
Разнообразное по тематике и значительное по 
мастерству искусство Тенирса завершило бле- 
стящий расцвет фламандской живописи ХУПв. 


ГОЛЛАНДСКОЕ ИСКУССТВО ХУП в. 


МАСТЕРА ГОЛЛАНДСКОЙ 
живописи 


Гальс, Вермеер Дельфтсьий, Геда, 
ван Гоцен, Реийсдаль 


В каждом музее западноевропейского ис- 
кусства почетное место отведено обычно неболь- 
шим по размерам картинам голландских худож- 
ников ХУП в. В них с любовью рассказано 
о людях, населявших эту маленькую страну, 
об их жизни, вкусах и интересах. 

Народ, который насчитывал всего 2 млн. 
человек, сумел в годы нидерландской револю- 
ции конца ХУ] в. освободиться от испанского 
владычества и добиться национальной свободы 
(см. т. 8 ДЭ, ст. «Из истории нидерландской 
революции»). Победа в длительной и упорной 
борьбе повлекла за собой подъем всех сторон 
хозяйственной и культурной жизни страны. 
Голландию той поры Маркс называет «об разцо- 
вой капиталистической страной XVII cmoae- 
тия». Высокого развития достигают точные 
и естественные науки, философия, искусство 
и литература. Голландские корабли можно 
было встретить во всех морях мира, а голланд- 
ские ткани — полотна и сукна — славились 
далеко за пределами страны. 

Голландские художники ХУП в. — Ремб- 
рандт, Франс Гальс, Вермеер Дельфтский, 





Якоб Рейсдаль, Остаде, Терборх, Ян Стен, 
Питер де Гох и многие другие в своих карти- 
нах донесли до нас природу страны, облик лю- 
дей, их чувства и мысли, показали дома, где 
жили голландцы, и вещи, которые их окру- 
жали. Живопись была в ту пору наиболее лю- 
бимым и развитым видом искусства. Каждый 
мало-мальски состоятельный голландец считал 
картину лучшим украшением своего жилища. 
По словам современника, в голландских горо- 
дах «все дома были напичканы картинами». 
Такой широкий спрос и связанная с этим кон- 
куренция вызвали своеобразную специализа- 
цию художников: одни писали преимущеслт- 
венно портреты, другие — жанровые сцены, 
третьи — натюрморты, четвертые — пейзажи. 
Но общей чертой голландских живописцев бы- 
ло желание изобразить окружающую жизнь 
просто, правдиво, без прикрас. 

С удивительным мастерством они умели 
передать влажный воздух, атласную ткань, 
блеск серебряного кувшина, прозрачную мя- 
коть лимона, ворсистый ковер, свет солнца, 
заливающий комнату. Все в мире казалось им 
интересным и достойным искусства. 

Один из самых знаменитых голландских ху- 
дожников — портретист Фране Галье (ок. 
1580—1666). Люди на портретах Гальса ка- 
жутся мгновенно запечатленными на холсте 
быстрыми, уверенными мазками. Не случайно 
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Ф. Галье. Цыганка. 1630. Холет, маело. Лувр. Париж. 


ему так удавалось изображение смеха — от еле 
заметной усмешки до бурного хохота. Какой 
заразительной, чуть лукавой улыбкой озарено 
лицо девушки в известной картине «Цы - 
ганка»! Как будто вот-вот должно изме- 
ниться выражение ее лица, и художник то- 
ропится: он быстрыми, широкими мазками пи- 
шет лицо, живой блеск глаз, небрежные 
пряди темных волос. 

Гальс написал целую серию групповых порт- 
ретов членов добровольных стрелковых гиль- 
дий голландского города Гарлема, например 
«Тортрет офицеров гильдии 
святого Георга» (1616, Гарлем). Яркие, 
сочные краски, естественное и непринужденное 
расположение фигур, разнообразная мимика 
лиц и общая живость сцен нравились совре- 
менникам. До сих пор групповые портреты 
Гальса — одно из высших достижений этой 
области живописи. 

Так же как портреты, ценились в Голлан- 
дии картины на бытовые сюжеты. Художники 
Адриан ван Остаде, Ян Стен, Питер де Гох, 
Нитер Янсенс, Герард Терборх, Габриель 
Метсю и другие рассказали в своих картинах 
о многих сторонах обыденной жизни того вре- 
мени. Мы можем представить себе и улицы 
голландских городов, и обстановку богатых 
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и бедных домов, заметить любовь голландцев 
к чистоте, к спокойному и размеренному тече- 
нию жизни. То перед нами врач, навестивший 
больную, то молодые люди, занятые игрой 
в трик-трак, то небольшой домашний концерт, 
а то и просто служанка, убирающая комнату. 

Замечательным и тонким живописцем Гол- 
ландии был Ян Вермеер Дёльфтекий (1632— 
1675). Его жанровые сцены немноголюдны. 
Как правило, это одна-две фигуры. Боль- 
шеи частью его герои читают, пишут, зани- 
маются музыкой или какой-нибудь домашней 
работой. Их позы и движения спокойны и 
естественны. В одной из лучших своих кар- 
тин — «Девушка, читающая пись- 
м 0» (1650-е годы; см. илл., стр. 152—153) 
Вермеер создал жизненно простой и в то же 
время чрезвычайно поэтичный образ. Красные 
тона ковра, голубой узор фаянсовой тарелки 
и сочные оттенки спелых плодов образуют 
яркий красочный аккорд. Вся несложная по 
мотивам сцена превращается под кистью Вер- 





П. де Гох. Хозяйка и служанка. Ок. 1660. Холет, масло. 
Государственный Эрмитаж. Ленинград. 
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Meepa B прекрасное зрелище. 
Художник как будто говорит 
своей картиной, что не нужно 
обращаться в поисках красоты 
ни к каким вымышленным ска- 
заниям, ее нужно и можно на- 
ходить в повседневной жизни. 

Голландских художников 
интересовало все, что окружа- 
ет человека, все, с чем связана 
его жизнь, поэтому они так 
охотно обращались к натюрмор- 
там. В таких картинах нет лю- 
дей, но каждый предмет несет 
на себе печать прикосновения 
человеческих рук. Художник с 
любовью воспроизводит на хол- 
сте прозрачность стекла, шеро- 
ховатость лимона, матовый блеск 
металла, гладкую шелковистую 
поверхность полотна. Такого 
типа натюрморты в начале и 
середине ХУП в. часто писали 
Питер Клае (1597 или 1598—1661) и Вилем 
Клае Гёда (1594—1680 или 1652). 

Во второй половине ХУП в. Вилем Кальф 
(1622—1693), Ян Давиде де Гем (1606—1683 
или 1684) и другие мастера начинают выби- 
рать для натюрмортов редкие южные фрук- 
ты, бокалы и кубки тонкой ювелирной ра- 
боты, размещая их на узорчатых дорогих 
коврах. Тенденция к изысканности и внешней 
нарядности, сказавитаяся в этот период и в дру- 
гих жанрах голландской живописи, отражала 
все возрастающее стремление верхушки гол- 
ландского общества к роскоши и богатству. 

Выдающимся представителем голландского 
пейзажа первой половины ХУП в. был Ян ван 
Гбиен (1596—1656). Он писал пейзажи, точно 
воспроизводящие природу Голландии. Низкая 
линия горизонта, небо, покрытое непрестанно 
меняющими форму облаками, маленькие фи- 
гурки людей, а вдали контуры предметов, таю- 
щих в серебристой дымке, — вот обычные мо- 
тивы картин Гойена. 

Крупнейшим пейзажистом Голландии был 
Якоб Рёйедаль (1628—1682). На его картинах 
мы видим национальный голландский пейзаж 
и северную скандинавскую природу, одино- 
кие хижины и глухие лесные чащи, широкие 
ясные дали и силуэты ветряных мельниц. 
Изображая природу, Рейсдаль передает при 
этом свои чувства и настроения. В картине 
«Е врейское кладбище» (конец 


1640-х — начало 1650-х годов; см. илл., 
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B. K. Геда. Завтрак с ежевичным пирогом. 1631. Дерево; масло. 
Дрезденекая галерея. 


стр. 160—161) бледный свет луны, могиль- 
ные плиты, ствол высохшего дерева, бегущие 
облака выражают трагические чувства худож- 
ника, его душевное волнение. В своем искусст- 
ве Рейсдаль сумел передать стихийную мощь 
природы, ее напряженную экизнь и вечное изме- 
нение, ее глубокое воздействие на человека. 


РЕМБРАНДТ ВАН РЕЙН 
(1606 — 1669) 


Первое место среди многочисленных гол- 
ландеких художников ХУП столетия, на века 
прославившихся своим мастерством, | HecoM- 
ненно принадлежит Р6мбрандту ван Ре6йну. 
Он велик удивительной простотой и человеч- 
ностью своего искусства. Средствами живо- 
писи он сумел, как никто до него, раскрыть 
внутренний мир человека, его сложные душев- 
ные переживания. 

Родился Рембрандт в Лейдене в семье мель- 
ника Харменса ван Рейна. Очень рано обнару- 
жилась у мальчика склонность к живописи. 
Недолго проучившись в Лейденском универ- 
ситете, молодой Рембрандт всецело отдался 
искусству. Три года пробыл он в мастерской 
живописца Сваненбурга, а затем несколько 
месяцев у амстердамского художника Питера 
Ластмана. Но больше, чем у них, учился Рем- 
брандт у самой жизни: он пытливо. всматри- 
вался в окружающий мир, наблюдал за мими- 
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кой и жестами людей, изучал эффекты осве- 
щения. Он писал жанровые и религиозные сце- 
ны, портреты близких, многочисленные авто- 
портреты (так как собственное лицо казалось 
художнику удобным объектом для наблюдения 
и экспериментов). Рембрандт работал масля- 
ными красками, карандашом, тушью и пером. 

В 1631 г. Рембрандт переехал в Амстердам 
и скоро завоевал там известность. Число за- 
казчиков непрерывно росло. Подобно другим 
голландским художникам, Рембрандт умел жи- 
во написать человеческое лицо, воспроизвести 
мягкие складки тканей и холодный блеск ме- 
талла. Уже в этот период он во многом превос- 
ходит по мастерству других художников. 

Традиционная для голландского искусства 
тема группового портрета в картине Рембранд- 
та «Урок анатомии доктора 
Тульпа» (1632, Маурицхейс, Гаага) при- 
обретает новый характер: единым чувством 
объединены слушатели доктора Тульпа; заин- 
тересованные его словами, они сравнивают 
вскрытый труп с рисунками анатомической 
книги. Картина воспринимается не как тща- 
тельно продуманный по композиции портрет, 
а как убеждающий непосредственностью жиз- 
ненный эпизод. | 

та же черта присуща и «Автопорт- 
рету с Саскией на коленях» 
(1634—1635), в котором Рембрандт изобразил 
себя со своей молодой женой. Поднимая бокал, 
он как бы обращается к тем, кто смотрит на 
картину, и предлагает разделить с ним его без- 
мерную радость и счастье. Он делает зрителя 
невольным участником происходящей сцены. 
Потоки света, играющие отблесками на лицах 
и дорогих тканях одежд, и нежные переливы 
золотистых и красноватых тонов усиливают 
праздничное настроение картины. 

Задачи, которые ставит перед собой Ремб- 
рандт, не похожи на устремления большинства 
других голландских художников. Рембрандт 
все чаще поражает современников смелостью 
и новизной своих замыслов. Стремясь ко все 
большей и большей одухотворенности образов, 
он жертвует внешними подробностями и деко- 
ративными эффектами (а именно этим увлека- 
лись голландские живописцы), пренебрегая 
подчас и требованиями заказчиков. Показа- 
тельна в этом отношении история с картиной, 


«...РЕМБРАНДТ ЯВЛЯЕТСЯ ПОДОБНО ЧУДУ... 
ОН СТОИТ НА ТЕХ ВЫСОТАХ, КОТОРЫЕ POCIIO/I- 
СТВУЮТ НАД ВЕРШИНАМИ, РАСАМИ И СТРАНА- 
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получившей впоследствии название «Ноч- 
ной дозор» (1642; см. илл., стр. 160—161). 
Эта большая картина должна была представ- 
лять собой групповой портрет членов стрелко- 
вой гильдии. Однако Рембрандт, отказавшись 
от принятого в ту пору равного расположения 
фигур и спокойного изображения всех учасл- 
ников, дал сцену, полную движения. Он оста- 
новился на моменте, когда по сигналу тревоги 
поспешно и беспорядочно выходят на площадь 
стрелки, на ходу поправляя оружие. Впереди 
группы торжественно выступают капитан Ба- 
нинг Кок и его помощник. Неровный свет 
озаряет группу, усиливая впечатление под- 
вижной толпы. В результате получился не 
обычный по типу групповой портрет, а полная 
жизненной убедительности сцена. Этого-то и не 
поняли заказчики, крайне недовольные тем, 
что одни лица видны хорошо, а другие почти 
скрыты от зрителя. Заказчики считали, что 
если они уплатили художнику равные суммы, 
то должны быть изображены им с равным вни- 
манием. С годами непонимание амстердамскими 
бюргерами творческих устремлений Рембранд- 
та усилилось. Все меньше получал он круп- 
ных официальных заказов. 





Рембрандт. Портрет старушки (возможно, портрет 
жены брата). 1654. Холет, маело. Государственный музеи 
изобразительных искусств им. А. С. Пушкина. Москва. 
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В год создания «Ночного до- 
зора» художник пережил боль- 
шое личное горе — умерла его 
любимая жена Саския, он oc- 
тался один с годовалым сыном 
Титусом. Рембрандт много пи- 
сал его в разных возрастах, 
отмечая с большой теплотой 
растущую вдумчивость и пыт- 
ливость мальчика. В красоч- 
ной гамме на картинах худож- 
ника в сороковые годы начина- 
ют преобладать золотисто-ко- 
ричневые тона, удивительно 60- 
гатые оттенками. Образы ста- 
новятся глубже и задушевнее. 

В картине Рембрандта «Свя- 
тое семейство» (1645), 
хранящейся в Эрмитаже, в об- 
разах героев евангельской ле- 
генды — Марии, младенца Хри- 
ста и Иосифа — воплощены са- 
мые обычные и прекрасные в 
своей искренности и чистоте че- 
ловеческие чувства: нежность 
матери, ощущение домашнего 
покоя и уюта, во все времена 
понятные и дорогие людям. 

Огромное место в творче- 
стве художника занимает пор- 
трет. Он оставил нам вереницу 
ниц— мужских и женских, моло- 
дых и старых, но почти всегда 


серьезных и сосредоточенных. 
Замечателен «Портрет 
старушки» (предполагают, 


что это жена брата Рембрандта, 
1654), который находится в Му- 
зее изобразительных искусств 
им. А. С. Пушкина в Москве. 
Свет выделяет в картине лицо старой женщи- 
ны, ее скорбный взгляд приковывает внима- 
ние зрителя безысходностью горя, глубиной 
мысли, заставляет задуматься над смыслом су- 
ществования. Рембрандт показывает чистоту 
души, доброту и человечность ничем не зна- 
менитого человека. Красота душевная делает 
привлекательным усталое, морщинистое лицо 
женщины, как бы преображает его. 
Вершиной в развитии голландского группо- 
вого портрета являются «Синдики» Ремб- 
рандта (1661—1662, музей, Амстердам). Стар- 
шины цеха суконщиков изображены в момент 
обсуждения каких-то важных вопросов. Как 
различны их лица, хотя все они, кажется, охва- 








Рембрандт. 
Ок. 1634 —1635. Холет, маело. Дрезденекая галерея. 


Автопортрет © Саскией на коленях. 


чены какой-то одной мыслью, одним устремле- 
нием! Это впечатление возникает потому, что 
художник придал общее направление взглядам. 
Оно подкрепляется еще и удивительно красоч- 
ным единством коричневато-красных тонов, све- 
том и воздухом, которые, наполняя всю кар- 
тину, объединяют разные детали произведения 
в одно неразрывное целое. 

К последним и наиболее замечательным кар- 
тинам художника принадлежит большое полот- 
но, хранящееся в Государственном Эрмитаже, — 
«Возвращение блудного сына» 
(между 1663—1666; см. илл., стр. 152—153). Еван- 
гельская притча о юноше, который ушел из 
родительского дома, растратил свое состояние 
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и жалким, униженным вернулся к отцу, вы- 
растает у Рембрандта в большую общечелове- 
ческую тему. И до сих пор, несмотря на прошед- 
шие века, нельзя смотреть без внутреннего вол- 
нения на лицо полуслепого отца, его дрожащие 
старческие руки и фигуру сына, выражающую 
безмолвное и искреннее раскаяние. 
Рембрандт был не только живописцем, но 
и выдающимся мастером офорта (см. ст. 
«Графика»). Его офорты на самые различные 
темы (портреты, пейзажи, бытовые и религиоз- 
ные сцены) отличаются смелостью и разнообра- 
зием художественных приемов. Он добивается 
в них замечательного богатства светотени, ис- 


ИСПАНСКОЕ ИСКУССТВО ХУГ- 


Имена испанских художников Эль Греко, 
Веласкеса, Риберы, Сурбарана, Мурильо не 
менее известны, чем имена великих испанских 
писателей: Сервантеса или Лопе де Вега. Зо - 
лотым веком назвали испанцы конец 
ХУГ и ХУП столетие — время наивысшего 
расцвета своего искусства, когда жили эти 
прославленные мастера. 

Этому блестящему периоду предшествовал 
долгий и сложный путь развития художествен- 
ной культуры. Многовековая мужественная борь- 
ба народа с маврами’ (cM. cr. «Средневековое 
искусство Северной Африки и мавританской Испа- 
нии»), раннее возникновение абсолютизма, церковь 
и инквизиция наложили свой отпечаток на искус- 
ство Испании. В сознании народа, ведущего дол- 
гую освободительную войну, складывался образ 
смелого и мужественного героя, защитника род- 
ной земли. Битвы с маврами изображались не 
раз в испанской средневековой живописи. Сце- 
ны горячей схватки показаны в картине «Бит- 
ва при Уэске» (первая половина ХУ в., Му- 
зей Виктории и Альберта, Лондон). Стремитель- 
но несутся всадники, развеваются знамена, па- 
дают сраженные воины, ржет раненая лоттадь... 

В средневековой Испании картины писались 
обычно на дереве и размещались в особых соору- 
жениях, так называемых ретабло, сделан- 
ных из дерева или алебастра. В ретабло, помимо 
живописных картин, входили обычно и ярко 
раскрашенные скульптурные изображения, и 
чудесная тонкая орнаментальная цветная резь- 
ба. Создавали ретабло и прославленные масте- 
ра, и безвестные деревенские резчики. 
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ключительной выразительности и лаконизма ли- 
ний. В офортах Рембрандт создавал такие же 
сложные, глубоко реалистические образы, как 
и в своих великолепных живописных произ- 
ведениях. 

Богатые голландские бюргеры — основные 
заказчики Рембрандта — не поняли и не оце- 
нили гениального художника. Трагически оди- 
ноким, почти нищим умер Рембрандт в 1669 г. 
Художника похоронили на кладбище для бед- 
няков на общественные средства. Но справед- 
ливость восторжествовала: Рембрандта высоко 
чтут потомки, им гордится не только его родина, 
но и все человечество. 

S 


ХУП вв. 


Длительное общение с мавританской куль- 
турой оставило след в архитектуре, музыке, 
поэзии, языке и орнаменте. Восточные мотивы 
(подковообразные арки, сдвоенные окна, мав- 
ританская звезда в сводах) вплетались в архи- 
тектуру средневековых соборов Испании, при- 
давая им глубокое своеобразие. 

В конце ХУ в. в Испании складывается абсо- 
лютизм и страна объединяется в единое госу- 
дарство, центром которого становится Касти- 
лия. Образование единого государства способ- 
ствовало развитию национальной культуры. 
В период царствования королей Фердинанда и 
Изабеллы строятся дворцы, церкви, госпитали, 
ратуши в своеобразном стиле, характерном 
именно для Испании и названном по имени 
королевы Изабеллы изабеллино. Сочета- 
ние богатейшей орнаментики со скульптурой 
на фасадах этих зданий воспринимается издали 
как чудесная игра причудливых пятен. В узоры 
вплетаются и мавританские и готические моти- 
вы, и отдельные элементы декоративного ис- 


кусства итальянского Возрождения. Таковы 
фасады церкви Сан-Пабло и других 
зданий. 

Очень интересен своими полумавритан- 


скими арочками и балкончиками и несиммет- 
рично расположенными окнами разной вели- 
чины Дворец герцогов Инфанта- 
до в городе Гвадалахаре (ок. 1480—1493). 

В начале ХУГв., при Карле У, Испания завя- 
зывает более тесные связи со многими европей- 
скими странами, в первую очередь с Италией. 
Теперь в украшении фасадов зданий появляется 
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Х уан 


больше элементов орнамента итальянского Воз- 
рождения — раковин, пальметок, медальонов, 
тоньше и строже становится обработка скульп- 
турных деталей. Этот новый стиль, сменивший 
изабеллино, получил название платерес- 
ко — «чеканный» (Университет в Са- 
ламанке, 1515—1553, архитектор Хиль де 
Онтаньон). Знакомство с произведениями мас- 
теров итальянского Возрождения расширило 
знания испанских художников. Испанские жи- 
вописцы овладели перспективой (см. стр. 122), 
анатомически более правильно стали изобра- 
жать человеческую фигуру, научились пользо- 
ваться светотенью для передачи объема, писать 
на холсте масляными красками. Но гуманисти- 
ческие идеи Возрождения с их безграничной 
верой во всемогущество человека не могли быть 
до конца поняты в стране, где проявление сво- 
бодной мысли сковывалось церковью с ее могу- 
чим орудием — инквизицией. 

Особенно свирепствовала инквизиция при 
короле Филиппе []. В это время было построено 
одно из самых знаменитых зданий Испании 
ХУТГ столетия — новая королевская резиден- 
ция Эскориал, который должен был слу- 
жить дворцом, монастырем и усыпальницей ко- 
ролей. Автором проекта был испанец Хуан Эр- 
рёра (1530—1597). Он долго изучал архитектуру 
современной ему Италии и Древнего Рима. 
Но воздвигнутый им Эскориал не был похож 
ни на итальянские дворцы эпохи Возрождения, 


Эррера. Эекориал. Общий вид. 1567—1583. 


ни на архитектуру Древнего Рима, хотя в осно- 
ву его и были положены симметрия и равнове- 
сие частей. Эскориал был чисто испанским. Ог- 
ромный, построенный из серого гранита, он 
возвышался среди открытой пустынной долины 
как неприступная скала. Суровая обнажен- 
ность гладких стен, бесконечная протяженность 
сводчатых темных коридоров — все мрачное 
величие здания верно отразило союз церкви 
с абсолютизмом Филиппа []. 

Интересно, что именно при дворе этого коро- 
ля возникла национальная школа придворных 
портретистов. Принцы и принцессы и испан- 
ская знать изображались на этих портретах 
в соответствии с придворным этикетом в стро- 
гих неподвижных позах, исполненные величия 
и достоинства, спокойные и серьезные. Портре- 
тисты А. Санчес Ко5льо (1532—1588) и Х. Пан- 
тбха де ла Круе (1551—1608) тщательно выпи- 
сывали драгоценные украшения, орденские зо- 
лотые цепи, орнаменты ткани, но и лица пере- 
давали правдиво, без лести. 


ЭЛЬ ГРЕКО (1541 — 1614) 


Еще шли работы в Эскориале, куда король 
Филипп пригласил многих итальянских живо- 
писцев, когда в Мадрид приехал художник, 
грек по национальности. Его настоящее имя 
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было Доменико Теотокопули, но он вошел в ис- 
торию искусства под именем Эль Грёко. Греко 
провел несколько лет в Италии, жил в Риме 
и Венеции, учился у итальянских мастеров, но 
он искал свой путь художественного развития. 
Он создавал взволнованные трагические образы 
людеи, готовых во имя душевного порыва отка- 
заться от земных радостей, показывал душев- 
ное горение человека. Святые на его картинах 
или погружены в глубокую задумчивость, или 
показаны в исступленном порыве. Их тела вы- 
тянуты и освещены мерцающим светом, цвет 
одежд напряженный, линии извилисты. Свое- 
образное искусство Греко не понравилось ко- 
ролю, и художник поселился навсегда в Толе- 
до — городе, где обосновалась не призванная 
ко двору Филиппа старая феодальная знать. 
В Толедо были созданы лучшие произведения 
мастера. Среди них выделяется картина «По - 
гребение графа Оргаса» (1556). 





Эль Греко. Портрет инквизитора 

Ниньо де Гевара (фрагмент). 1600—1601. 

Холет,; масло. „Метрополитен-музей. 
Нью-Иорк. 


Картина разделена на две части: землю и небо. 
Внизу в центре святые Августин и Стефан в 
одеждах, горящих золотом, опускают тело гра- 
фа в гробницу. За ними стоят двадцать два знат- 
ных дворянина в черных одеждах, их лица 
бледны, глаза одних подняты к небу, других — 
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скромно опущены, фигуры озарены колеблю- 
щимся пламенем факелов. Торжественная пе- 
чаль и сдержанность царят в нижней части 
картины. Все проникнуто бурным движением 
в ее верхней части, где изображены Христос, 
мадонна и святые рая. 

Очень интересны портреты Греко. Если при- 
дворные портретисты короля показывали глав- 
ным образом внешний облик человека, изобра- 
жая его спокойно позирующим перед зрителем, 
то Греко раскрывал в портрете смятенный, внут- 
ренний мир человека. В Толедо художник соз- 
дал целую галерею портретов знати, служителей 
церкви, поэтов, писателей, ученых. Замечате- 
лен по своей выразительности и яркости п о рт- 
рет инквизитора Ниньо де Ге- 
вара (1600—1601). Облаченный в малиновую 
одежду, Гевара сидит в кресле, на фоне алого 
золототканого ковра. Черные пронзительные 
глаза инквизитора смотрят в упор на зрителя. 
Беспощадная жестокость, недоверие, сильный 
характер подчеркнуты в этом образе. Живо- 
пись Греко была значительным явлением в ис- 
кусстве Испании. Но очень немногие худож- 
ники следовали его своеобразной манере. 

В начале ХУП столетия в Испании, 0со0- 
бенно в торговых городах Валенсии и Севилье, 
начался мощный расцвет реалистического ис- 
кусства. Художники хотели правдиво расска- 
зывать о земных людях, о цельности и силе их 
характеров, показывать образы простых людей 
из народа. Интерес к действительности побуж- 
дал выделить в самостоятельный вид живописи 
не только портрет, но и бытовой жанр и на- 
тюрморт. Даже в религиозных картинах изо- 
бражались яркие, живые, реальные образы. На- 
чало столетия подготовило появление великих 
мастеров Испании. 


ХУСЕПЕ РИБЕРА (1591 — 1652) 


Хусепе Риббёра первым из испанских живо- 
писцев эпохи расцвета создал образы, замеча- 
тельные по силе реалистического мастерства. 
Произведения Риберы вызывали удивление его 
современников. 

Творчество этого художника отличается изо- 
бражением сильных и разнообразных характе- 
ров людей, сложных душевных переживаний. 
Он писал главным образом, как и все художни- 
ки той эпохи, религиозные заказные картины, 
но зачастую моделями для его героев служили 
нищие, бродяги, грузчики порта. На картине 
«Мученичество св. Варфоломея» 


. Снейдерс. Фруктовая лавка. 1618—1621. Холст, масло. Государственный Эрмитаж. Ленинград. 
(12 ст. «Фламанденое искусство ХРЛТ в.») 


П. Рубенс. Охота на львов. Ок. 1616—4617. Холет, масло. Мюнхен, пинакотека, 
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(® ст. «Голландское искусство ХИ в.») 


Я. Рейсдаль. Еврейское клад- 

бище. Конец 1640-х — начало 

1650-х годов. Холет; масло. Дрез- 
денская галерея. 


Рембрандт. Ночной дозор. 
1642. Холет, масло. Государст- 
венный музей. Амстердам. 








Д. Веласкес. Пряхи. Ок. 1657. Холет, масло. Прадо. Мадрид. 


(KR cm. «Испанское искусство ХРТ-ХУШ вв.») 














Д. Веласкес. Сдача Бреды. 
1634—1635. Холет, масло. Прадо. 
Мадрид. 


(№ сш. «Ненанекое искусство 
X) 1-— XVII a«.») 


H. ll yecenH. Аркадокие па- 
стухи. 1638 —1639. Холст, ма- 
село. Лувр. Париж. 


(12 ст. «Французсное искус- 
ство XV —XVIII вв.) 





Эль Греко. Погребение графа Оргаса. 1586. Холет, масло. Толедо, церковь Санто-Томе. 
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Х. Рибера. Св. Инеса. 1641. Холет, маело. Дрезденекая 


(ок. 1639, Прадо, Мадрид) Варфоломей — прос- 
той человек с грубоватым телом, мозолистыми 
руками и скуластым лицом. Привязанный к пе- 
рекладине столба — орудию его казни, он ис- 
пытывает нестерпимое физическое страдание, 
но полон мужества и выдержки, как человек, 
осознавший правоту своей идеи. В сильных 
духом героях, полных достоинства, Рибера во- 
площал лучшие черты испанского народа. 
Поэтический образ испанской девушки соз- 
дан в картине «Св. Инеса» (1644). Де- 
вочка, брошенная в темницу, стоит одна на 
каменных плитах пола. Холодный камень и 
темный провал подземелья подчеркивают хруп- 
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кость и юность Инесы. Поток све- 
та, льющегося слева, освещает ее 
’ гибкую фигурку. Фон картины ко- 
ричневый, но коричневые тона 
объединены в световой среде с не- 
уловимыми переливами сероватых, 
розовых, палевых, зеленоватых 
тонов. 

В 1642 г. написал Рибера свою 
прославленную картину «X p o- 
моножка» (Лувр, Париж. 
Несмотря на то что руки и ноги 
мальчика-нищего изуродованы 00- 
лезнью, ребенок смеется, глаза 
его умны и лукавы. Нищий кале- 
ка не представлен здесь жалким и 
молящим о помощи, а изображен 
во весь рост, в центре картины, на 
светлом просторе неба, как обыч- 
но изображали святых и героев. 
Это придает значительность чело- 
веку из народа. 

Рибера большую часть своей 
жизни провел в Неаполе, принад- 
лежавшем тогда Испании, но ни- 
когда не забывал свою родину и 
на некоторых своих картинах под- 
писывался так: «Рибера-испанец». 


as 


ФРАНСИСКОо СУРБАРАН 
(1598—1664) 


Другим крупным мастером ис- 
панской живописи ХУ столетия 
был Франсиско Сурбаран. Вся 
жизнь этого художника связана с 
Севильей, он много работал по за- 
казам ее монастырей. Сурбаран, в 
отличие от Риберы, редко изобра- 
жал мучения святых, ему были 
чужды драматические сюжеты. Его образы 
большей частью спокойны и величавы. Он пе- 
реносит действие своих картин, написанных 
на религиозные сюжеты, на улицы Севильи 
и в кельи севильских монастырей. Современ- 
ники узнавали на картинах Сурбарана своих 
соотечественников — настоятелей монастырей, 
ученых-монахов или прекрасных севильянок, 
красоту и грацию которых так часто воспевали 
поэты. 

Сурбаран иногда отдавал предпочтение кар- 
тинам, на которых изображен всего лишь один 
персонаж. Фигуры его монументальны, объем- 
ны, рельефны, почти скульштурны. Их лица, 


галерея. 
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как правило, суровы и глубоко выразительны. 
Таков «Св. Лаврентий» (1636, Эрмитаж, 
Ленинград). Его тяжелая фигура четко выде- 
ляется на фоне пейзажа. В руках идущего на 
смерть человека решетка — орудие казни, на 
которой, следуя легенде, он был сожжен. Му- 
ченик взволнован, но лицо его сурово и муже- 
ственно. Осязательно передана плотная твердая 
ткань его одежды, расшитой золотом. Золотая 
вышивка, темно-красный гранатовый цвет одея- 
ния, белая рубашка, расцветка высокого неба 
создают чудесную красочную гамму. Сурбаран 
был прекрасным колористом. Художник уделял 
много внимания предметам, окружающим чело- 
века: книга, подсвечник, кружка, цветок, прос- 
той стол постоянно вводятся в его картины. 
Он писал и натюрморты. Очень хорош «На - 
тюрморт с апельсинами и ли- 
монами» (1633, собр. Контини-Бонакосси, 
Флоренция). Композиция картины предельно 
строгая, простая и симметричная, каждый пред- 
мет показан четко и ясно. 





Ф. Сурбаран. Отрочество мадонны. Ок. 1660. Холст, 
масло. Государственный Эрмитаж. Ленинград. 
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В поздних работах Сурбарана видно стрем- 
ление художника к более мягким, лирическим 
образам. Он чаще пишет мадонн с младенцами, 
подчеркивая в них душевную чистоту, нежность 
и женственность. На картине «О трочест- 
во мадонны» (ок. 1660) богоматерь пред- 
стает в облике нежной, маленькой, скромной 
девочки. 


ДИЕГО ДЕ СИЛЬВА ВЕЛАСКЕС 
(1599 —1660) | 


Творчество Диего Веласкеса — вершина ис- 
панского искусства эпохи расцвета. Он создал 
образы, проникнутые огромной жизненной си- 
лы, сумел показать сложность и противоре- 
чивость человеческой натуры, многогранность 
внешнего и внутреннего облика человека. Со- 
временников поражала и яркая передача харак- 
теров людей, и мастерство колориста, и совер- 
шенство передачи света и тени, которое все рос- 
ло с годами. «Каждый мазок — сама прав- 
да», — писал о Веласкесе один из друзей худож- 
ника. Еще юношей в родной Севилье Веласкес 
обратился к жанровой живописи, с любовью 
изображая простых людей, исполненных спо- 
койного достоинства: «Гродавец воды» 
(ок. 1620, Лондон), «Старая кухарка» 
(ок. 1620, Эдинбург), «Завтрак» (ок. 1617, 
Эрмитаж, Ленинград). Эти картины раннего 
периода написаны еще в темной манере, с резки- 
ми контрастами света и тени. 

В 23 года Веласкес стал придворным живо- 
писцем короля Филиппа ПУ. Отныне жизнь 
художника была навсегда связана с королев- 
ским двором. Но Веласкес сумел сохранить 
творческую свободу. В мифологической карти- 
не «Вакх» (Вакх — это имя древнегреческого 
бога вина; 1628—1629, Прадо, Мадрид) Велас- 
кес изобразил пирушку крестьян под открытым 
небом. У них характерные лица, грубые плащи 
на плечах; бог вина сидит среди них как рав- 
ный, как юноша из их же среды, и венчает вен- 
ком прохожего солдата, принимая его в веселую 
компанию. В этой картине еще кое-что осталось 
от ранней темной манеры Веласкеса, еще резка 
подмалевка в тенях, еще подчеркнуты контрасты 
светлого и темного. Но живописное мастерство 
художника совершенствуется. 

Уважение к достоинству человека отличает 
все произведения Веласкеса. В исторической 
картине «Сдача Бреды» (1635; см. илл., 
стр.160— 161) он запечатлел победу, одержанную 
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испанскими войсками над голландцами. Изо- 
бражен эпизод сдачи крепости голландским 
полководцем Нассау победителю Спиноле. Ве- 
ласкес наделяет Спинолу чертами благородства 
и великодушия. Положив руку на плечо Нас- 
сау, победитель как бы ободряет его, стремясь 
облегчить унизительный момент сдачи. В этой 
картине уже нет резких контрастов света и те- 
ни, чудесно передана даль, пространство, на- 
полненное воздухом и светом. Мастерски на- 
писанные лица свидетельствуют о высоком 
портретном искусстве художника. 

Веласкес был великим портретистом. Как 
придворный художник, он неоднократно писал 
короля, королеву, малолетних принцев и прин- 
цесс, одетых в тяжелые, недетские одежды. 
Но Веласкес никогда не изменял реалистиче- 
скому искусству. Он умел в каждом человеке, 
кто бы он ни был, найти основные черты его 
характера и передать их ярко и правдиво. Без- 
вольным, вялым, болезненным выглядит ко- 
роль Филипп У, одетый в роскошную 
красновато-розовую одежду на портрете (1644), 
находящемся в Нью-Йорке, в музее Фрик. 
Суровая надменность чувствуется во всем обли- 





Веласкес. Портрет папы Иннокентия Х. 1650. Холст, 
масло. Галерея Дориа. Рим. 
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ке всесильного министра графа Олива - 
реса (ок. 1640, Эрмитаж, Ленинград). Зна- 
мениты портреты шутов, этих обездоленных 
людей, призванных забавлять двор. Художник 
сумел подчеркнуть скромную сдержанность 
умного карлика Эль Примо, траги- 
ческую напряженность калеки Моро, 
трогательную беспомощность больного Бобо 
дель Корио (40-е годы, все портреты в 
Прадо, Мадрид). 

Вершина портретного искусства Веласкеса— 
«“Гортрет папы Иннокентия Х» 
(1650), написанный в Риме. (Веласкес дваж- 
ды ездил в Италию.) Никогда никто из худож- 
ников не осмелился так правдиво написать 
главу католической церкви. За внешней гру- 
бостью папы Веласкес сумел необычайно ярко 
показать характер этого человека — жесто- 
кость, злобу, железную волю, упрямство. С ве- 
личайшим мастерством переданы все оттенки 
багрового лица папы, блеск малинового шелка 
одежды, пена белых кружев. 

Возвратясь из Италии, Веласкес вновь оку- 
нулся в строгую атмосферу испанского двора. 
В последние годы жизни им написаны две про- 


‘славленные картины — «Менины» (молодые при- 


дворные дамы; ок. 1656; см. илл., стр. 152—153) 
и «Пряхи» (ок. 1657; см. илл., стр. 160—161). 

В «Менинах» действие происходит в од- 
ном из покоев дворца, где художник пишет 
портрет короля и королевы, смутное отражение 
которых видно только в зеркале, висящем на 
дальней стене. Рядом с художником стоит ма- 
ленькая белокурая принцесса Маргарита, окру- 
женная своей свитой: двумя придворными дама- 
ми, слугами и карликами. Одна из дам подает 
девочке питье, другая почтительно приседает 
в поклоне. Все фигуры свободно расставлены, 
но композиционно связаны друг с другом по 
ходу действия. Растворенная дверь углубляет 
пространство, оттуда струится свет, наполняю- 
щий комнату, светом озарены пушистые волосы 
девочки, переливы розовых, красных, золо- 
тистых, зеленоватых тонов одежд присутствую- 
щих лиц. | 

В картине «ПГ рях и» действие происходит 
не во дворце, а в мастерской королевской ману- 
фактуры, где изготовляли тканые ковры (шпа- 
леры). Эту мастерскую, конечно, много раз 
видел Веласкес. Художник написал мифоло- 
гическую картину. Сюжет ее взят из рассказа 
древнеримского писателя Овидия о состязании 
простой греческой девушки Арахны с богиней 
Афиной в искусстве ткачества. Победила Арах- 
на. В глубине помещения зритель видит вися- 
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щий ковер, где изображен этот миф. Но вели- 
кий реалист Веласкес на первый план выдвинул 
испанских женщин-работниц: показав труд 
Арахны, он перенес древний рассказ в современ- 
ную ему жизнь. 

Вторая половина ХУП в.— начало заката 
золотого века. В эти годы полного экономиче- 
ского и идейного упадка в Испании искусство 
постепенно утрачивало яркие реалистические 
черты. 


BAPTO.IOME MYPH.IbO 
(1618 —1682) 


Последним из больших испанских худож- 
ников был Мурильо, уроженец Севильи. Он 
писал главным образом религиозные картины 
по заказам севильских монастырей. Образы это- 
го художника уже утратили мужественную и 
суровую правдивость предшественников. Его 


Музей Прадо 


И cenas ‚ Мадрид 





увлекал образ мадонны, но он изображал не 
столько глубокое материнское чувство, сколько 
грациозность, нежную, миловидную красоту 
юной женщины. Прекрасны и нежны его «Ма - 
донна дель Росарио» (ок. 1666, Пра- 
до, Мадрид) и юная мадонна в картине «От- 
дых на пути в Египет, отдыхающая 
на фоне деревьев около придорожного камня 
(ок. 1665, Эрмитаж, Ленинград). Однако в свои 
церковные картины он часто вводил и образы 
крестьян, нищих, больных, калек. Он писал 
и жанровые картины, изображая детей се- 
вильской бедноты, играющих на улице в кос- 
ти, продающих фрукты. Реалистические черты 
в творчестве Мурильо и его высокое мастерство 
связывают этого художника с его предшествен- 
никами, создателями искусства золотого века. 

Испанское искусство ценно своим стремле- 
нием к реализму, созданием ярких, впечатляю- 
щих образов родного народа, интересом к чело- 
веку, к его внутреннему миру — сложному и 
многообразному. 


Начало коллекции нынешнего му- 
зея. Прадо было положено в конце 
XV B., B эпоху объединения Испа- 
нии. В ХУ! в., при Карле У и Фи- 
липпе П, коллекционировали работы 
итальянских и нидерландеких масте- 
ров. Великий итальянский живописец 
эпохи Возрождения Тициан был при- 


дворным художником и Карла У., и Фи- 
липпа П и много писал по их заказам. 
Так оказалось в Испании замечатель- 
ное собрание произведений Тициана. 
В ХУП в. великий испанский живо- 
писец Веласкес по поручению Филип- 
паТУ ездилв Италию покупать картины 
итальянеких художников. Королевекая 








галерея испанских властителей по- 
полнилась в ХУП в. и картинами из 
собрания английского короля Кар- 
ла Г, которое распродавалось после 
его казни, и великолепными полот- 
нами Рубенса (после смерти художника 
их продавала его вдова). Однако не 
картины итальянских и нидерландских 
мастеров (хотя это первоклассные по 
качеству полотна) составляют славу 
коллекции мадридекого музея. Это 
прежде всего единственное в мире 
собрание испанской живописи. 
В других музеях мира очень мало кар- 
тин испанских художников. Только 
здесь можно как следует познакомить- 
ся с творчеством Веласкеса, Эль Греко, 
Сурбарана, Гойи. 

До постройки специального зда- 
ния для музея коллекции картин на- 
ходились в королевских резиденциях 
Эскориале и Алькасаре и в охотничьем 
замке Пардо. 

Музей был открыт в 1819г. Однако 
из королевского он стал государствен - 
ным только в 1869 г.Название «Прадо» 
музей получил от названия централь- 
ной улицы Мадрида, где стоит зда- 
ние. В музее Прадо хранится около 
3000 картин. 
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ФРАНЦУЗСКОЕ ИСКУССТВО ХУ— ХУПЕ вь. 


dyxe, Еллуэ, Калло, Ленен, Пуссен, Ватто, Шарден., Гудон 


Вот уже несколько веков Франция считается 
законодательницей вкусов в искусстве. В Па- 
риже рождались новые направления в живо- 


писи, дворцы и парки в разных странах созда- 


вались по образцу Версаля. Когда говорили: 
«Европа стала французской», — имели в виду 
именно влияние французской культуры. Еще 
во времена средневековья готический 
стиль в архитектуре, распространившийся 
почти по всей Европе, называли «французским 
зодчеством» (см. ст. «Искусство средневековья 
в Западной и Центральной Европе»). И тем 
не менее Возрождение во Франции «опоздало» 
по сравнению с Италией на полтораста лет. 
Когда в Италии творили Донателло и Брунел- 
лески, по всей Франции бушевал пожар крово- 
пролитной и разрушительной Столетней вой- 
ны (1337—1453). 

Победа Франции в войне и начало объедине- 
ния ее разрозненных земель совпали по време- 
ни с творчеством королевского живописца и 
первого французского художника Возрожде- 





Ж. Фуке. Мадонна с младенцем. Ок. 1450. Дерево, масло. 
Музей изящных искусств. Антверпен. 
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ния Жана Фукб (ок. 1420—1477 или 1481). В ис- 
кусстве этого замечательного мастера были 
как бы предвосхищены многие характерные 
черты будущего французского искусства — яс- 
ность и трезвость оценки человека в портрете, 
труднодостижимое и пленительное сочетание 
серьезности и изящества. 

В молодости Фуке побывал в Италии. Ис- 
кусство Ренессанса, освобождающееся от рели- 
гиозности, его поразило. Вернувшись во Фран- 
цию, он с невозможной для художника средне- 
вековья смелостью изобразил в «Мадонне 
с младенцем» (ок. 1450) возлюбленную 
короля Агнесу Сорель — изящную светскую 
даму в модной одежде, с полуоткрытой грудью. 

Но искусство Фуке в живописи ХУ в. оста- 
лось одиноким. Культура Возрождения окон- 
чательно восторжествовала во Франции лишь 
B XVI ng. При дворе короля Франциска [ рабо- 
тают Леонардо да Винчи и Челлини. Другие 
итальянские мастера украшают королевскую 
резиденцию в Фонтенбло. Замки теряют облик 
суровых рыцарских крепостей. Окна становятся 
шире, свет и воздух врываются в здания, во- 
круг замков устраиваются сады. 

Под громкий смех великого гуманиста Рабле 
(см. т. 14 ДЭ, ст. «Франсуа Рабле») исчезают 
последние тени средневековья, его идеи и пред- 
рассудки. Даже сестра короля Маргарита На- 
варрская пишет веселые и озорные новеллы, 
подражая Боккаччо. 

В поэзии Ронсара, в сочинениях Монтеня 
виден острый интерес к человеку, его характе- 
ру, психологии. Самым популярным видом изо- 
бразительного искусства становится карандаш- 
ный портрет, легко, точно и быстро переда- 
ющий облик человека. Портреты Франсуа Влу5 
(ок. 1516—1572), которого Ронсар назвал 
«честью нашей Франции», могли бы стать пре- 
восходными иллюстрациями к историческим 
романам Мериме и Дюма-отца. Сквозь изя- 
щество непринужденного карандашного штри- 
ха и нежность акварельной подцветки просту- 
пает в портрете Карла IX (ok. 1566; 
Эрмитаж, Ленинград) слабость и жестокость 
этого «героя» Варфоломеевской ночи. 

В начале ХУП в. в искусстве появляются 
новые персонажи и сюжеты. Оно выходит за 
пределы дворцов и начинает интересоваться 
не только жизнью придворных. Солдаты, бродя- 
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чие актеры, цыгане населя- 
ют гравюры Жака Каллб (ок. 
1592—1635). Калло усовер- 
птенствовал технику офор- 
та (см. ст. «Графика»), ис- 
пользуя и его бархатистые 
черные тени, и легкие, почти 
незаметные штрихи. Его по- 
истине ювелирное мастерство 
непревзойденно. Он сумел в 
сравнительно небольших гра- 
вюрах показать огромное ко- 
личество людей и событий— 
в одном офорте насчитали 
1138 человеческих фигур! Ко- 
нечно, не только виртуозность 
определяет значение Калло в 
истории мирового искусства. 
Замечательный гравер в се- 
рии листов «Большие 
бедствия войны» 
(1652—1633) обращается к 
важнейшей общечеловеческой 
теме. Для него война — на- 
родная трагедия. Мрачным 
символом страданий и ужа- 
сов возвышается на офорте 
«ГНовешение» могучий 
дуб со своими страшными 
плодами — трупами повешен- 
ных людей. 

Постепенно французское искусство все ре- 
птительнее осваивало окружающий мир. Боль- 
шая заслуга в этом принадлежит группе так 
называемых художников реаль- 
ности, названных так из-за их обращения 
не к мифологическим сюжетам, а к реальной 
жизни. Самым талантливым из них был Луи 
Ленён (1593—1648), героями картин которого 
стали простые крестьяне. Прекрасный живо- 
писец, он с помощью разнообразной техники — 
то мелкими и дробными, то длинными, скользя- 
щими мазками — передает серебристую дымку 
пейзажа, сухость каменистой почвы, холодную 
поверхность бидонов («Семейство мо- 
лочницы», 1640-е годы). Это любование 
реальным миром сочетается у Ленена с внима- 
тельным, уважительным, серьезным отноше- 
нием к своим героям — французским крестья- 
нам. 

ХУП век в Европе — век торжества чело- 
веческого разума, расцвета науки. В разных 
странах Европы ученые совершали важнейшие 
научные открытия: Галилей — в Италии, Нью- 
тон — в Англии, Спиноза — в Голландии, Де- 





Л. Ленен. Семейство молочницы. 1640-е годы. Холет, масло. 
Государетвенный Эрмитаж. 


Ленинград. 


карт — во Франции. Именно Декарту, безгра- 
нично верившему в силу человеческой мысли, 
принадлежит гордое изречение: «Я мыслю, сле- 
довательно, я существую». Стремление к разум- 
ности, к порядку становится характерным и для 
зарождающегося во Франции нового направ- 
ления в искусстве — классицизма. Идеа- 
лы героизма, верности государственному долгу 
одухотворяют и литературу, и архитектуру, 
и живопись. Естественно, что умы художников 
этой эпохи занимает ясное и разумное искусство 
античности. Под его огромным влиянием нахо- 
дится и основоположник классицизма в живо- 
писи Франции Никола Пуееён (1594—1665). 
Почти всю жизнь Пуссен провел в Италии, в 
Риме. Он преклонялся перед античным искус- 
ством, восхищался рисунком Рафаэля и коло- 
ритом картин Тициана. Восхищался, но слепо 
не подражал. В своих картинах Пуссен стре- 
мился к уравновешенности и разумности компо- 
зиции, выверял расположение персонажей на 
холсте, как геометр рассчитывает чертежи. Но 
его произведения не превратились в рассудоч- 
ные схемы благодаря радостным, светлым крас- 


167 








ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 





кам, четкости и изяществу рисунка, богатству 
чувств. Художник-мыслитель, Пуссен стара- 
ется предельно ясно выражать свои идеи в кар- 
тинах. Свободные, счастливые люди, окружен- 
ные прекрасным пейзажем, вдруг оказываются 
перед гробницей с надписью: «И я жил в Арка- 
дии» («Аркадские пастухи», 1638— 
1639; см. илл., стр. 160—161). Зритель легко 
понимает мысль художника о недолговечности 
даже самой беззаботной жизни. Последние годы 
Пуссен посвятил пейзажу, но пейзажу герои- 
ческому, ибо благородные мысли дДолж- 
на рождать величественная природа. Одна 
из лучших картин художника — «Ганк- 
реди Эрминия» (1630-е годы; Эрмитаж, 
Ленинград). 

К середине ХУП в. Франция, управляемая 
твердой рукой всесильного министра кардинала 
Ришелье, становится самым влиятельным госу- 
дарством в Европе. Последние попытки дворян 
отстоять свою относительную независимость 
были подавлены, и царствование Людовика ХУ 
(1643—1715) стало торжеством неограниченной 
королевской власти. Людовик добивался, что- 
бы центром всей страны стал королевский двор 
и его повелитель — абсолютный монарх. Эти 
идеи были с грандиозным размахом воплощены 
в архитектуре французского классицизма, кото- 
рая во второй половине ХУП в. решительно 
выходит на первое место среди других искусств: 
живописи, скульптуры, графики. 

Труд тысяч землекопов, каменщиков, ре- 
месленников, подчиненный замыслам мастера 
садово-паркового искусства Андре Ленбтра 
(1613—1700), архитекторов Луи Левб (ок. 1612— 
1670) и Жюля Ардузн-Манеайра (1646—1708) 
и живописца Шарля Лебрёна (1649—1690), 


превратил равнину У маленькой деревушки. 


Версаль в невиданный ранее по масштабам и 
роскоши ансамбль. 

Три дороги, идущие из трех королевских 
дворцов, прямые как стрелы, сходятся в па- 
радном дворе перед величественным зданием 
главного дворца. С другой стороны к дворцу 
стремятся аллеи и каналы парка. Так дворец 
становится центром всего ансамбля, получив- 
шего от деревушки название Версаль, а 
центром дворца — опочивальня короля. Все 
вокруг подчинено идее прославления Людо- 
вика. В огромных зеркалах грандиозной зер- 
кальной галереи отражается видимый сквозь 
окна знаменитый Версальский парк. Его часто 
называют зеленым дворцом, и действительно, 
он как бы выстроен из дорожек, бассейнов, 
лестниц, деревьев и кустарников, подстрижен- 
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ных Так, чтобы они имели геометрическую 
форму. 

Людовика Х[У именовали «король-солнце», 
и архитектура дворца и парка задумана так, 
чтобы подчеркнуть, что все, и даже сама при- 
рода, должны повиноваться воле короля 
(см. т. 8 ДЭ, ст. «Король-солнце» и несчастный 
народ Франции»). 

Конечно, нам чужды идеи, воплощенные 
в ансамбле Версаля. Искусство классицизма 
с его логикой и строгим порядком оказывается 
здесь полностью на службе у французского 
абсолютизма. Но изумительное мастерство 
французских художников, создавших дворцы 
и парки, гобелены, посуду, мебель, зеркала 
и драгоценности Версаля, не может не вызы- 
вать восхищения. Кроме того, Версаль тогда 
был центром культуры — здесь давала свои 
искрящиеся юмором представления труппа 
Мольера, здесь создавались басни и стихи Ла- 
фонтена, классические трагедии Корнеля и Ра- 
сина (см. т. 14 ДЭ, статьи раздела «Классицизм 
во Франции»). 

После Людовика ХГУ, после создания Вер- 
саля начинается закат французского абсолю- 
тизма и его культуры. Излишества, показная 
роскошь и изнеженность придворной жизни во- 
плотились в искусстве в стиле рококо, сме- 
нившем изживший себя вместе с абсолютизмом 
классицизм (см. ст. «Архитектурные стили»). 
Настает ХУПГ век — век здоровой и трезвой 
культуры тогда передового класса буржуазии. 
Эта новая культура вступила в непримиримую 
борьбу с вычурным, легкомысленным, лишен- 
ным гражданских идей стилем рококо, не дав- 
шим ни одного крупного художника. 

Эта борьба старого искусства с новым, длив- 
шаяся на протяжении всего столетия вплоть 
до Великой французской революции, нашла 
свое отражение в творчестве одного из самых 
очаровательных художников Франции — Ан- 
туана Ваттб (1684—1721). Отсутствие сильных 
страстей у героев, любовь к изображению «га- 
лантных сцен», беззаботного времяпрепровож- 


` дения в тенистых парках и в то же время тон- 


кое проникновение в психологию человека, 
неподдельная поэзия — вот характерные черты 
его искусства. 

Лиричность да еще своеобразное, только 
ему присущее живописное мастерство отли- 
чают Ватто и от его многочисленных подра- 
жателей, и от модных мастеров рококо. 

Крохотные мазочки заставляют как бы виб- 
рировать красочную поверхность картин Ватто, 
нежные цвета объединяются жемчужным тоном, 
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ИСКУССТВО КОНЦА ХУ!—ХУШ в. 





В парке Версальского дворца. 


И 


я 





Ж. А. Гудон. Вольтер в кресле. 1781. Мрамор. 
А. Ватто. Жилль. 1720. Холет; маело. Лувр. Париж. 


Государственный Эрмитаж. Ленинград. 
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предметы отбрасывают цветные тени, смягча- 
ются очертания деревьев, прихотливый силуэт 
которых так далек от строгих геометрических 
линий Версаля. Ватто очень любил народный 
театр и посвятил ему свои лучшие картины. 
Актеры у Ватто — люди со сложным внутрен- 
ним миром, ему, как никому другому, удается 
передать раздвоенность актера между его ду- 
шевной настроенностью и ролью, которую он 
играет на сцене («ЖМЖ илль, 1720). В задум- 
чивости и какой-то неудовлетворенности Жилля, 
может быть, много общего с характером самого 
художника, умершего молодым и по-настоя- 
щему оцененного много позже. 

Лучшее во французском искусстве ХУПГв.., 
в отличие от ХУП, создавалось вдали от коро- 
левского двора, от его церемоний и почестей. 
Скромной жизнью жил самый серьезный и целе- 
устремленный художник того времени Жан 
Батист Шардён (1699—1779). Незамысловатые 
сюжеты для своих жанровых картин, предметы 
для натюрмортов он брал из окружающей обы- 
денной жизни. Настойчивый, непрерывный труд 
вместе с природным талантом живописца при- 
несли Шардену славу. 





Ж.Б. Шарден. Прачка. Ок. 1737. Холет, масло. 
Государственный Эрмитаж. Ленинград. 
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Ему принадлежит заслуга утверждения в 
правах считавшегося низменным жанра на- 
тюрморта, которому он посвятил  BCIO 
жизнь. В зависимости от характера изображае- 
мого предмета поверхность картин Шардена 
становится то шероховатой, то гладкой; маз- 
ками красок он передает не только цвет пред- 
метов, но и отбрасываемые ими цветные реф- 
лексы и воздух, окружающий их. Великий 
просветитель Дидро писал о Шардене: «Ты бе- 
решь воздух и свет на кончик твоей кисти и 
накладываепть их на холст». Самые простые 
предметы — глиняные кувшины, медная посу- 
да, принесенные с рынка овощи, атрибуты ис- 
кусства — становятся для Шардена неисчерпае- 
мым источником живописных возможностей 
(см. илл., стр. 31). 

Его жанровые картины так же скромны, 
как натюрморты, и так же серьезны, совер- 
шенны по живописи и проникнуты добрым от- 
ношением к человеку. «Пользуются красками, 
но пишут чувством», — говорил сам Шарден. 

Во второй половине ХУП] в. в живописи 
Франции уже нет мастеров, равных по таланту 
Ватто и Шардену. Зато скульштура дала за- 
мечательного мастера Жана 
Антуана  Гудбна (1744 — 
1528) — автора большого чис- 
ла портретов, среди кото- 
рых были и портреты ин- 
тересных, передовых людей 
того времени. Главное для 
Гудона — раскрыть в лице 
своеобразие и ценность чело- 
века. «Во взоре он разгады- 
вал душу», — сказал о нем 
другой великий французский 
скульптор — Роден. И дейст- 
вительно, даже при беглом 
взгляде на статую 84-летнего 
Вольтера работы Гудона (1781) 
увидишь в его «взоре» живой 
и язвительный ум. 

Все лихорадочней и на- 
пряженней становится жизнь 
Франции в последние предре- 
волюционные годы. И поли- 
тика и культура монархии за- 
шли в тупик, выход из которо- 
го был только в революции. 
Именно с французской револю- 
ции начинается уже искус- 
ство нового времени (см. ст. 
«Зарубежное изобразительное 
искусство XIX B.»). 
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„Лувр 


Франция, Париж 


Одно из величайших художествен- 
ных хранилищ мира Лувр — это 
грандиозный дворец, прекрасный па- 
мятник архитектуры Возрождения, 
красотой которого гордится столи- 
ца Франции — Париж. 

История Лувра началась в XIII cro- 
летии. Название «Лувр» произош- 
ло от некогда находившегося здесь 
Волчьего леса (Гецуег1е), в котором 
стоял охотничий замок французеких 
королей. На месте этого замка 
в ХУГ в. Франциск Т заложил новый, 
более обширный дворец. Здание стро- 
илось и расширялось в течение столе- 
тий, вплоть до середины ХХ в., пока 
не приняло того облика, какой зна- 
ком теперь всем. 





ИСКУССТВО КОНЦА ХУ!—ХУШ в. 


«зерном» художественной коллек- 
ции Лувра стали картины и скульп- 
туры, собранные королем  Франци- 
ском Г; они были куплены за грани- 
цей или исполнены итальянскими ма- 
стерами для украшения загородного 
замка французеких королей Фонтенб- 
ло. В ХУП в. количество картин стало 
настолько велико; что из Фонтенбло 
их перевезли в Лувр, где разместили 
в семи комнатах дворца и в соседнем 


‚с Лувром отеле Грамон. Художествен- 


ные сокровища принадлежали королю 
и для широкой публики были недо- 
ступны. 

Новая страница в истории Лувра 
началась в эпоху Великой француз- 
ской революции. В 1793 г. декретом 
Конвента Лувр был превращен в на- 
циональный художественный музей 
и открыт для публики. Республикан- 
ское правительство принимает реше- 
ние о предоставлении средетв для 
пополнения коллекций Лувра: при 
распродажах частных собраний кар- 
тины или скульптуры не должны 
попасть за границу, они должны 
остаться во Франции; республика дает 





на это специальные средства. В эпоху 
революции в Лувре было только 537 
картин. В ХХ в. Лувр становится 
одним из крупнейших в мире музеев. 
В нем находятея многочисленные 
памятники искусства и Древнего Во- 
стока (прежде всего Египта), и антич- 
ной цивилизации (среди них статуи 
Венеры Милосекой и Ники Самофра- 
кийской), и западноевропейского ис- 
кусетва со средних веков по ХХ ето- 
летие. Замечательные произведения 
северного и итальянского Возрожде- 
ния составляют гордость Лувра:это ра- 
боты ван Эйка и Клуэ, Леонардо да 
Винчи («Джоконда» и «Мадонна 
в скалах») и Рафаэля, статуи  «Pa- 
бов» Микеланджело, картины Джорд- 
жоне; Тициана и Веронезе («Брак 
в Кане Галилейской»). В Лувре, ко- 
нечно, первоклассное собрание фран- 
цузекой живописи: картины Пуесена 
(одна из самых знаменитых — «Ар- 
кадекие пастухи»), Шардена, Ват- 
то, картины романтиков Жерико 
(«Плот «Медузы») и Делакруа («Сво- 
бода на баррикадах»), полотна Мил- 
ле и Мане («Олимпия»). 
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ИСКУССТВО АНГЛИИ ХУПГ в. 


Хогарт, Рейнольдс, Гейнсборо 


В Англии первый знаменитый художник по- 
явился лишь в ХУП] в. Это был Уильям Хо- 
гарт (1697—1764) — острый сатирик и прекрас- 
ный портретист. До этого Англия стояла особ- 
няком в развитии европейского искусства. Мо- 
гущественное государство, расположившееся на 
островах, Англия всегда как бы противостояла 
остальной Европе, во многом опережая ее. 
Ученые, изобретатели, мореплаватели состав- 
ляли славу нации, литература дала миру ге- 
ниального Шекспира. И только изобразитель- 
ное искусство до XVIII s. отставало. 

Творчество Хогарта стало открытием не 
только для английского, но и для мирового 
искусства. Друг замечательных писателей Свиф- 
та и Филдинга, прославленных актеров Гарри- 
ка и Кина, он, как ни один художник до него, 
сблизил изобразительное искусство с литера- 
турой и театром. Его серии картин «К арье- 
ра мота» (1732—1735, Музей Соуна, Лон- 





У. Хогарт. Девушка с креветками. После 1750. 
Холет, масло. Национальная галерея. Лондон. 


дон), «Модный брак» (1743—1745, На- 
циональная галерея, Лондон), как роман или 
театральный спектакль, последовательно рас- 
сказывают о судьбе и приключениях героев, 
причем рассказывают с юмором, иногда весьма 
ядовитым, с выдумкой и наблюдательностью. 
Хогарт относился к своему искусству очень 
серьезно, стремился с его помощью улучшать 
нравы, бороться с пороками, нищетой. Поэтому, 
чтобы познакомить со своими картинами как 
можно больше людей, он делал с них гравюры, 
и эти гравюры, печатавшиеся большим тира- 
жом и быстро раскупавшиеся, часто оказыва- 
лись интересней и талантливей самих картин 
(см. ст. «Графика»). 

Хогарт всю жизнь писал портреты. Зор- 
кость и умение передать характер человека при- 
носили художнику успех. Но один портрет — 
простой рыбачки, продавщицы креветок («Де - 
вушка с креветками», после 1750) — 





Д. Рейнольде. Портрет адмирала лорда 
Хитфильда. 1787—1788. Холет, маело. Нацио- 
нальная галерея. Лондон. 
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принес ему, правда уже много позже, славу 
одного из лучших портретистов мира. Моло- 
дость, задор, веселье девушки переданы Хогар- 
том с такой свободой кисти, таким энергичным 
мазком, что зритель невольно заражается вос- 
хищением художника этим ярким народным 
характером. 

Портрет всегда был в Англии самым люби- 
мым жанром живописи. Недаром раньше в Анг- 
лию приглашались именно знаменитые порт- 
ретисты — Ганс Гольбейн Младший и ван Дейк 
(см. статьи «Искусство немецкого Возрождения» 
и «Ученики и сподвижники Рубенса»). Но в 
ХУПГ в. искусство портрета достигло в Англии 
такого совершенства, что уже английские мас- 
тера стали желанными гостями в других стра- 
нах. Расцвет портрета связан с именем двух 
современников и соперников — Джошуа Р6й- 
нольдса (1723—1792) и Томаса Г6йнеборо 
(1727—1788). Трудно сказать, кто из этих двух 
столь разных людей и художников больше дал 
искусству Англии. | 

Настоящий оратор, привыкший к успеху, 
первый президент им же организованной Ака- 
демии искусств, Рейнольдс любил и умел пи- 
сать портреты людей действия, с сильным и оп- 
ределенным характером. Военачальники, писа- 
тели, знаменитые актеры, политические дея- 
тели стали моделями для художника. Рейнольдс 
любит теплые красно-золотистые тона, кисть 
его плотно и уверенно лепит объемы, и все это 
соответствует уверенности в себе героев его 
произведений. 

Главное очарование картин Гейнсборо в их 
поэтичности. Любитель музыки, художник тон- 
ко чувствует связь природы с человеком, пре- 
лесть жемчужно-серых и серебристо-голубых 
тонов. Гейнсборо стремится передать не дейст- 
вие,, а состояние человека, мечтательность, неж- 
ность, утонченность. Поэтому лучше всего ему 
удавались портреты женщин и детей. Его зна- 
менитый «Голубой мальчик)» (ок. 1770), 
исполненный с изысканностью и мастерством, 
может поспорить с портретами ван Дейка. Жи- 
вописная техника Гейнсборо виртуозна: сво- 
бодно положенные, как бы мерцающие мазки 
передают вибрирующее дыхание воздуха и со3з- 
дают атмосферу поэзии и почти музыкальной 
гармонии. 

ХУПГ век можно смело назвать золотым 
веком английской живописи. Три художника — 
Хогарт, Рейнольдс и Гейнсборо поставили жи- 
вопись своей родины вровень с искусством дру- 
гих стран Европы, а в области портрета — даже 
впереди. 





Т. Гейнсеборо. Голубой мальчик. Ок. 1770. Холст, масло. 
Калифорния, Сан-Марино (США). Галерея Хантингтон. 
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Европейское искусство ХУП—ХУШ сто- 
летий достигло таких вершин, какие мы смело 
можем сопоставить с вершинами искусства Воз- 
рождения. Рембрандт и Веласкес, Гальс и Ру- 
бенс, Пуссен и Шарден — эти имена в истории 
искусства стоят рядом с именами Леонардо, 
Рафаэля, Тициана и Микеланджело. На смену 
ренессансной героике в искусство ХУПЫ— 
ХУПГ вв. пришли новые черты. Художники 
познали горечь противоречий между человеком 
и обществом, они открыли красоту повседнев- 
ности, познали мир в его более конкретных и 
частных проявлениях. Искусство — XVII— 
ХУП вв. окончательно сформировало своеоб- 
разие каждого жанра. Оно двинулось вперед 
вслед за самой жизнью. Оно открыло новое, 
хотя и утратило то, что составляло основу ре- 
нессансного искусства. 
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По сравнению © Эрмитажем или 
Лувром лондонская Нацио- 
нальная галерея — музей мо- 
лодой. Его основание относится к на- 
чалу ХХ в. В 1824 г. галерея была 
открыта для публики. Собственно го- 
воря, это еще не был музей: были вы- 
ставлены для обозрения 38 картин, 
купленных государетвом у богатого тор- 
говца и коллекционера Ангерштейна. 
Первые посетители пришли смотреть 
замечательные полотна в особняк 
бывшего владельца картин. 

Но начало музейной коллекции 
было положено. Первому националь- 
ному музею частные коллекционеры 
приносят в дар свои картины, госу- 
даретво покупает для музея картины 
в разных странах, прежде всего в Ита- 
лии. Особняк Ангерштейна становится 
тесным. Тогда в центре Лондона — 


Англия, Лондон 


на Трафальгарской площади было по- 
строено специальное здание, отвечаю- 
щее всем условиям хранения памятни- 
ков искусства, в котором и по сей день 
располагается Национальная галерея. 

Когда началась вторая мировая 
война и фашистская авиация стала 
бомбить Лондон, картины увезли и 
спрятали в карьере. Интересно, что 
каждый месяц e 1942 по 1944 г. из 
карьера вынимали одну картину и вы- 
ставляли в Лондоне; перед зданием 
музея стояли длинные очереди желаю- 
щих посмотреть шедевр. 

В коллекции лондонской Националь- 
ной галереи, насчитывающей около 
1900 картин, главное место принад- 
лежит итальянеким художникам. Здесь 
хранятся «Мадонна с младенцем» од- 
ного из основоположников искусства 
Возрождения Мазаччо, «Мадонна в 
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„Лондонская Национальная галерея 


гроте» Леонардо да Винчи, а также 
картины замечательных живописцев 
ХУ в. Боттичелли и Пьеро делла Фран- 
ческа, Тициана («Вакх и Ариадна»), 
Караваджо («Христое в Эммаусе») 
и других художников. 

Лондонская галерея гордится и од- 
ним из шедевров Яна ван Эйка — 
картиной «Портрет четы Арнольфини». 
Здесь есть полотна Рембрандта, Вер- 
меера Дельфтекого, Рубенса и ван 
Дейка. Ван Дейк долго жил в Англии, 
здесь и был им написан конный порт- 


рет короля Карла Г. Проелавленные 
шедевры галереи — работы испанцев 
Веласкеса («Венера перед зеркалом» ) 
и Гойи («Портрет доньи Изабеллы 


де Порсель»). И конечно, здесь пред- 
ставлены картины классиков англий- 
ской живописи Хогарта, Гейнеборо, 
Рейнольдса и других. 
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ЗАРУБЕЖНОЕ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО ЖКХ в. 


ИСКУССТВО ЗАПАДНОЙ 
ЕВРОПЫ МХ в. 


На протяжении Х[Х столетия изобразитель- 
ное искусство прошло большой, яркий и чрез- 
вычайно сложный путь развития. В это время 
работало много крупных мастеров. Творчество 
каждого из них было не только значительным 
вкладом в национальную культуру родной 
страны, но и сыграло большую роль в общем 
развитии европейского и мирового искусства. 


На фотографии: Ф. Леже. Композиция с птицами.1955. 
Холст, масло. Музей Фернана Леже в Биоте (Франция). 





Французская буржуазная революция 1789 — 
1794 гг. была тем рубежом, который отделяет 
искусство ХУПГ в. от искусства ХХ в. И на 
этом новом этапе Франции суждено было сы- 
грать ведущую роль в западноевропейской 
живописи, скульптуре и архитектуре. Именно 
в творчестве французских художников от- 
четливее всего проявились передовые идеи 
времени, основные художественные течения 
эпохи. 

Первым крупным направлением вевропейском 
искусстве прошлого века был класси- 


цизм (см. т. 11 ДЭ, ст. «Классицизм во 
Франции»). 
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Классицизм 3. Л. Давида 


В годы, предшествовавшие французской ре- 
волюции, самым ярким выразителем класси- 
nuaMa в живописи был Жак Луи Давид (1748— 
1925). 

Жизнь и творчество этого мастера тесно свя- 
заны с историческими событиями во Франции. 
В годы революции Давид — один из деятель- 
ных ее участников: он был депутатом Нацио- 
нального конвента, голосовал за казнь короля, 
был организатором многих революционных 
празднеств. В годы Первой империи он стано- 
вится придворным живописцем Наполеона | 
и воспитателем целой плеяды художников. Пос- 
ле реставрации власти свергнутых революцией 
Бурбонов Давид, как якобинец, вынужден был 
навсегда покинуть родину. Великий худож- 
ник Франции умер на чужбине, в бельгийском 
городе Брюсселе. 

Еще задолго до революционных событий 
передовые мыслители Франции — просветители 
(см. т. 8 ДЭ, ст. «Великая энциклопедия») от- 
стаивали мысль о том, что цель искусства — 
воспитывать в людях высокие гражданские 
чувства. Давид разделял эти мысли. В предре- 
волюционные годы он искал героические при- 
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меры для подражания в далеком прошлом. 
Путешествие в Италию раскрыло перед ним 
величие и красоту образов античного мира. Как 
и многие из его современников, художник счи- 
тал, что герои древнеримской республики — 
высшие образцы служения гражданскому дол- 
гу, а произведения античного искусства — 
воплощение идеальной простоты и совершенной 
гармонии. 

В 1784 г. Давид создал свою знаменитую 
картину «Клятва Горациев». Он 
изобразил на ней защитников Древнего Ри- 
ма —- трех братьев Горациев. Идя на бой, они 
приносят клятву на мечах, которые держит их 
отец. Братья единодушны в своем стремлении; 
они делают один и тот же решительный шаг 
к мечам, три профиля в едином повороте, три 
выброшенные вперед руки обращены к оружию. 
Мужественную решимость воинов оттеняет пе- 
чаль женщин. Трижды повторенные арки поза- 
ди фигур соответствуют трем смысловым груп- 
пам композиции. Словно на античных рельефах, 
все участники сцены расположены на переднем 
плане, параллельно краю картины, а каждая 
фигура передана выпукло и четко. 

Чеканный рисунок, совершенная модели- 
ровка форм с помощью света и тени, яркие ло- 


Ж. Л. Давид. 

Клятва Горациев. 

1784. Холет, масло. 
Лувр. Париж. 
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кальные краски, столь соответствующие суро- 
вости образов, а главное, глубокая продуман- 
ность всех элементов этой картины становятся 
основными средствами художественной выра- 
зительности У Давида и основными особенно- 
стями живописи классицизма вообще. 

В картине «Клятва Горациев» отчетливо 
прозвучал пламенный призыв к героическому, 
гражданскому подвигу, наполнивший искусство 
мастера подлинно революционным духом. Вот 
почему этот ранний этап искусства Давида по- 
лучил название революционного 
классицизма. 

В годы революции Давид находит героизм, 
силу духа и способность к самопожертвованию 
У самих участников революционных событий. 
Он создает их портреты. В его представлении 
они оказываются равными героям древности. 
Вершина творчества художника этой поры — 
картина «Смерть Марата» (1793; см. 
ст. «Смерть Марата», а также т. 8 ДЭ, ст. 
«Неподкупный» и его соратники» и илл., 
стр. 320—321). 

Последовавитие за падением якобинской дик- 
татуры годы вызвали глубокие изменения в 
творчестве художника, его искусство постепен- 
но теряет революционное звучание. В эпоху 
правления Наполеона Давид выполняет заказы 


двора. Блестящее мастерство портретиста и ис- 
торического живописца, которое Давид про- 
демонстрировал в огромном полотне «К оро- 
нация Наполеона» (1504—1807, Лувр, 
Париж), однако, не в силах было скрыть холод- 
ной и надуманной торжественности, присущей 
этой церемонии. 

Классицизм, утратив свое революционное 
содержание, превратился в официально при- 
знанное направление, выражавшее вкусы новой 
буржуазной знати. В далеком прошлом искали 
теперь лишь внешнюю красивость, а не героизм 
и совершенство форм. Внимание художников 
теперь привлекала главным образом пышность 
и парадность императорского Рима, героические 
сюжеты отступали перед любовными сценами 
и отвлеченными аллегориями. 

Ученик Давида, художник большого талан- 
та, блистательный портретист и замечательный 
рисовальщик Жан Огюст Доминик Энгр (1780— 
1567) стремился сохранить в своем искусстве 
верность прекрасному античному идеалу, но 
в годы, когда в искусстве уже господствовали 
новые веяния, его попытка поддержать тради- 
ции классицизма была обречена на неудачу. 
Однако Энгр в отдельных своих произведениях 
и образах достиг высокого мастерства и худо- 
жественной убедительности. 


«Смерть 
Марата» 





18 июля 1793 г. в разгар револю- 
ционных событий был предательски 


убит один из вождей французской 
буржуазной революции — Жан Поль 
Марат. 

Обманным путем, сказав, что ей 
надо передать письмо, пробралась 
к нему подговоренная противниками 
якобинцев Шарлотта Корде. Марат 
был болен и принимал целебную ван- 
ну. Когда он начал читать лживые 
строки убийцы, она нанесла ему 
смертельную рану ударом кинжала. 
Так перестало биться сердце Друга 
народа (см. т. 8 ДЭ, ет. «Неподкуп- 
ный» и его соратники»). 

Пылкий якобинец и главный ху- 
дожник революции Жак Луи Давид 
был глубоко потрясен — трагиче- 
ской гибелью Марата. За несколько 
дней до смерти он был у него и видел, 
как тот, превозмогая боль, «писал 
свои последние мысли о благе народа». 


12 ДЭ, т. 12 


Таким и запечатлел его Давид на кар- 
тине. Не маска смерти, а последний 
отблеск чуветв озаряет лицо Марата. 

В колорите картины нет нарочито 
мрачных тонов, он скорее светлый 
и яеный. Белые тона тканей, как 
сверкающий ореол, окружают Марата; 
на груди и простыне алеют пятна 
крови, контрастирующие с зеленым 
тоном покрывала, закрывающего ван- 
ну. Гладкий фон картины написан 
в желтовато-коричневой тональности. 
Сгущаясь и в тоне и в плотности 
около головы Марата, он подобен 
могильному мраку смерти. 

Осенью 1793 г. картина «Смерть 
Марата» была выставлена для вее- 
народного обозрения в Лувре (см. илл., 
т. 8 ДЭ; erp. 320—321). Тысеячные 
толпы проходили мимо нее: революци- 
онный народ, знавший и любивший 
Марата, понял и оценил произведе- 
ние Давида. Затем картина была по- 
мещена в зале заседаний Националь- 
ного конвента, а после революции 
вернулась в мастерекую Давида. Уехав 
в изгнание после воцарения Бурбо- 
нов в 1815 г., художник увез се собой 
в Брюссель лучшее из своих творе- 
ний времен революции. 


От наследников Давида картина 
попала в конце ХХ в. в брюесельский 
музей в Бельгии. 





К. Л. Давид. Смерть Марата 
(фрагмент). 1793. Холет, масло. 
Брюссель. 
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Франсиско Гойя (1946 — 1828) 


Особое место среди мастеров, работавших 
на рубеже ХУПГ и ХХ вв., занимает замеча- 
тельный испанский живописец и график Фран- 
сиско Гойя. Он был современником Давида, но 
его искусство во многом противоположно твор- 
честву классицистов. В Иепании того времени 
доживала свой век одна из самых реакционных 
в Европе феодальных монархий и безраздельно 
господствовала инквизиция. Прогрессивно на- 
строенный художник не мог открыто выражать 
свои мысли и чувства. Его не спасло бы от ин- 
квизиции даже то обстоятельство, что он был 
придворным живописцем испанского короля. 
Чтобы скрыть истинный смысл своих произве- 
дений, Гойя был вынужден прибегать к алле- 
гориям, или сложным фантастическим образам. 
В знаменитой серии офортов «Капричос» 
(т.е. прихоть, игра фантазии) перед нами пред- 
стает кошмарный мир чудовищ и уродов. Здесь 
и ухмыляющиеся ослы, оседлавшие людей, 
и внимающие попугаю-проповеднику монахи, 
и сухое дерево в монашеской рясе, повергаю- 
щее ниц суеверных людей. Настороженно и 
презрительно взирает с автопортрета, которым 
открывается серия, на этот сонм чудищ сам 
Гойя. Весь этот шабаш ведьм и уродов — это 
сама Испания, где процветают суеверия и рели- 


Ф.Гойя. Какое мужество! (из серии 


1810—1820). Офорт. 
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«Бедетвия войны». 


гиозный фанатизм, тупость и невежество ари- 
стократии. «Сон разума рождает 
чудови щ» — подписал художник под одним 
из офортов. 

Большое место в творчестве Гойи занимают 
портреты. В одних он сумел показать красоту 
людей богатой духовной жизни, обладающих 
сильным и ярким характером, — это портреты 
французского посланника Гиймарде, трагиче- 
ской актрисы Ла Тираны, художника Фран- 
сиско Байеу. В других мастер беспощадно об- 
нажил ничтожество и моральное падение стоя- 
щих у власти людей. Таков знаменитый г р уп - 
повой портрет семьи короля 
Карла [У (1800; см. илл.; стр. 192— 
193). Лица королевской четы выражают толь- 
ко тупость, жестокость и вырождение. И такое 
же лицо у маленького инфанта. 

В портретах Гойи наиболее ярко проявился 
его блестящий талант живописца. Краски на 
картинах художника то вспыхивают мерцаю- 
щими бликами, то искрятся перламутровыми 
переливами, то достигают предельной ясности 
и силы звучания. Легкие мазки сменяются 
энергичными, а свет, неровный и трепетный, 
заставляет ощущать особую поэтическую атмо- 
сферу, которая окружает образы Гойи. 

Борьба испанцев против наполеоновского 
вторжения раскрыла перед художником вели- 
чие и силу духа испанского 
народа. В эти годы Гойя соз- 
дает свои выдающиеся про- 
изведения. Одно из них — 
«Расстрел испанских 
повстанцев фран- 
цузами в ночь на 
3 мая 1808 г.» (1814, 
Прадо, — Мадрид) — изобра- 
жает трагическую развязку 
мадридского восстания. В ма- 
ленькой группе людей, стоя- 
щих под дулами ружей, Гойя 
сумел показать огромную 
силу человеческих пережива- 
ний, раскрыть могучий дух 
непокоренного народа. «Рас- 
стрел...» — первая в  eBpo- 
пейской живописи ХХ в. ис- 
торическая картина, герои 
которой — не овеянные сла- 
вой исторические личности, 
а безымянные люди из наро- 
да, способные на героический 
подвиг ради защиты Родины. 

Героизм народа в освобо- 
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дительной борьбе раскрывает и серия офортов 
Гойи «%Бедствия войны» (1810—1520). 
В одном из лучших листов этой серии худож- 
ник изобразил сарагосскую девушку Марию 
Агостину. Она стала к оружию, когда пали 
другие защитники города. Фигура женщины, 
светлая на темном фоне, подобна пламени 
факела, который Агостина держит в руках. 
«Какое мужество!» — восклицает Гойя 
и подписывает эти слова под офортом. 

Гойя был одинокой фигурой в художествен- 
ной культуре своей страны, в Испании не на- 
шлось достойных продолжателей его искусства. 
Но неутомимый в поисках новых средств выра- 
жения, остро чувствовавший современность, 
смелый реалист и вдохновенный романтик, 
Гойя привлекал к себе внимание многих евро- 
пейских художников Х[Х в. Его искусство во 
многом предваряло новое художественное на- 
правление в западноевропейском искусстве — 
романтизм. 


Романтизм 


Рунге, Фридрих, „Периюо, 
Делавруа, Род 


По-разному и в разные годы складывался и 
развивался романтизм в искусстве Германии, 
Франции и Англии. 

В Германии романтизм возник раньше, чем 
в других странах. Расколотая на отдельные 
феодальные государства, Германия не знала 
такого могучего революционного подъема, кото- 
рый пережила Франция. Многим из немецких 
романтиков был чужд пафос передовых соци- 
альных идей. Они идеализируют средневековое 
прошлое, отдаются безотчетным душевным по- 
рывам, рассуждают о бренности человеческой 
жизни. Искусство многих из них было пассив- 
ным и созерцательным. Лучшие свои произве- 
дения эти художники создали в области порт- 
ретной и пейзажной живописи. 

Выдающимся портретистом был Отто Рунге 
(1777—1810). Портреты этого мастера при внеш- 
нем спокойствии поражают интенсивной и на- 
пряженной внутренней жизнью. Пейзажи Кас- 
пара Давида Фридриха (1774—1840) открывают 
красоту горных ландшафтов юга Германии и 
меланхолическую призрачность залитых лун- 
ным светом северных морских побережий. 

Бунтарская сущность романтизма ярче всего 
проявилась во Франции. Там в этом художест- 


12* 


венном течении отразилось глубокое разоча- 
рование в результатах французской революции, 
протест против буржуазной действительности, 
разбившей мечту о «царстве разума и свободы», 
о котором говорили просветители ХУПГ в. 
Французский романтизм сложился в начале 
1820-х годов, накануне нового революционного 
подъема. Французских художников увлекали 
сильные и деятельные герои, люди глубоких 
переживаний и страстного темперамента. Они 
ищут этих героев среди своих современников, 
в литературе, в национальной истории. Пред- 
ставители романтического направления отстаи- 
вали право художника непосредственно выра- 
жать свои мысли и чувства, боролись против 
сковывающих творческую свободу академиче- 
ских правил классицизма. «Слушаться при- 
роды, правды и вдохновения» стало основным 
правилом романтиков. Рассудочности ака- 
демистов они противопоставляют змоциокаль- 
ность и драматизм образов, смелые динамиче- 
ские композиции своих картин; сухому рисун- 
ку — насыщенные яркие краски. Французские 
романтики стремились найти большую тему 
в современности, их влекла к себе также эк?э- 
тика Востока и освободительная борьба порэз- 
бощенных народов. 

Художником, с именем которого связаны 
первые блестящие успехи романтизма во Фран- 
ции, был Теодор Жерикб (1791—1824). Уже 
в ранних его картинах (портреты военных, изо- 
бражения лошадей) античные идеалы отступили 
перед непосредственным восприятием жизни. 

В 1816 г. по вине французского правитель- 
ства погиб фрегат «Медуза», с которого спаслось 
на плоту всего несколько человек. Это событие 
потрясло всю Францию, и Жерико посвятил 
ему свое наиболее значительное произведение 
«Плот «Медузы» (1515). Он изобразил 
переживания отчаявшихся и вновь обретших 
при виде приближающегося корабля надежду 
на спасение людей с такой силой драматизма, 
какой никогда не знало искусство Давида. 

Но жизнь Жерико оборвалась трагически 
рано (он неизлечимо заболел после падения 
с лошади), и многие его замыслы остались не- 
завершенными. 

Главой французского романтизма в живоцпи- 
си суждено было стать Эжену Делакруа (1798— 
1863). Неистощимое воображение этого худож- 
ника создало целый мир образов, до сих пор 
живущих на полотне своей напряженной, пол- 
ной борьбы и страстей жизнью. Тут и сцена из 
дантовского ада, и герои произведений Гёте, 
Шекспира и Байрона, изображенные в моменты 
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Т. Жерико. Плот 


острых переживаний. Делакруа запечатлел мно- 
гочисленные образы людей Востока, главным 
образом алжирцев и марокканцев, которых он 
видел во время своего путешествия в Африку. 
Они казались художнику столь же смелыми 
и прекрасными, как некогда Давиду герои ан- 
тичных легенд. В произведении «Резня на 
острове Хиос» (1824, Лувр, Париж) Де- 
лакруа отразил борьбу греков против турец- 
кого владычества, волновавшую тогда всю ЁЕв- 
ропу. Группе страдающих пленных греков на 
переднем плане картины, среди которых и обе- 
зумевшая от горя женщина, и ребенок, ползу- 
щий к груди мертвой матери, художник проти- 
вопоставил надменные и жестокие фигуры кара- 
телей; вдали виден горящий разрушенный го- 
род. Картина поразила современников и захва- 
тывающей силой человеческих страданий, и 


«Медузы». 


1818. Холет, масло. Лувр. Париж. 


своим необычайно смелым и 
ритом. 

События Июльской революции 1830 г. вдох- 
новили Делакруа на создание широко извест- 
ной картины «Свобода на баррика- 
дах» (1830; см. ст. «Свобода на баррикадах»). 

Крупнейшим представителем романтизма во 
французской скульптуре был Франсуа Рюд 
(1784—1855). Его знаменитая скульптурная 
группа «М арсельеза» (1833—1836), укра- 
пающая Триумфальную арку на площади эвез- 
ды в Париже, посвящена героическим револю- 
ционным дням 1792 г. (см. ст. «Памятник на 
площади Этуаль»). 

_В творчестве английских художников нача- 
ла Х[Х в., в первую очередь пейзажистов, ро- 
мантические увлечения сочетаются с более 
объективным и трезвым взглядом на природу. 


звучным коло- 

















В июле 1830 г. во Франции был 
свергнут последний предетавитель не- 
навистной народу династии Бурбо- 
нов Карл Х. Июльские события в Па- 
риже глубоко взволновали Ффранцуз- 
ского художника Эжена Делакруа. По 
словам известного писателя А. Дюма, 
вид развевающегося над собором Па- 
рижекой богоматери республиканского 
знамени вызвал у художника желание 
запечатлеть «три славных Дня» в 
большой картине. 

Работа была начата 20 сентября 
1830 г., а в апреле следующего года 
картина уже появилась на выставке. 
Так была создана «Свобода на 
баррикадах» — одно из наибо- 





З. Делакруа. 


«Свобода на баррикадах» 


лее прославленных произведений Де- 
лакруа, посвященное Июльской рево- 
люции 1880 г. 

Действие развертывается в самом 
центре Парижа. Сквозь пороховой дым 
поднимается на баррикаду прекрасная 
женщина. На ней античный хитон, 
на голове — фригийский колпак, древ- 
ний символ свободы. В лучах яркого 
июльского солнца фигура женщины, 
классический профиль ее головы 
кажутея особенно величественными. 
Женщина олицетворяет Свободу. За- 
жав в руке трехцветное знамя респуб- 
лики, она увлекает за собой восстав- 
ших. И хотя путь, по которому надо 
пройти, грозит страданием и смертью, 


Своборла на баррикадах. 1830. Холет; масло. Лувр. 
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за ней поднимается раненый, сжимает 
оружие в руках студент в высокой 
шляпе, за ней идут рабочие в блузах 
и вездесущий парижекий мальчишкаы— 
прообраз знаменитого Гавроша Вик- 
тора Гюго. Трепещет на ветру знамя, 
и три его цвета — красный, синий 
и белый, — как отблески, загораются 
в разных частях картины, в одежде 
раненого и в маленьком флаге на башне 
собора вдали. 

Для многих поколений Ффранцуз- 
ских революционеров картина Дела- 
круа была символом республики, за- 
мечательным памятником резолюцион- 
ным традициям и мужеству француз- 
ского народа. 
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В июле 1836 г. на одной из цен- 
тральных площадей Парижа, от ко- 
торой звездообразно расходится во- 
семь улиц и которая называется пло- 
щадью Этуаль (т. е. Звезды), закон- 
чилось строительство Триумфаль- 
ной арки (см. илл., т. 8 ДЭ; 


Памятник на площади Этуаль 


Франции от мала до велика встал на 
защиту страны от посягательств ино- 
странных интервентов, которые хотели 
задушить революцию (см. т. 8 ДЭ, 
ст. «Революционная армия»). 
Скульптор развернул на рельефе 
драматическую сцену. Исполнены геро- 





ического порыва идущие на бой вои- 
ны: зрелый муж и его юный сын; 
многоопытный ветеран и простой 
старик. Натягивает свой лук стрелок, 
горнист трубит призыв к атаке. Рюд 
не стал передавать в рельефе кон- 
кретные костюмы добровольцев 
1792 г. 

Величие подвига мужественных за- 
щитников Франции дает им право 
сравниться с героями древности, се- 
дой античности. И скульптор изваял 
их поэтому в том виде, в каком совре- 
менники Рюда представляли римских 
республиканцев. 

Над воинами, охваченными герои- 


стр. 320—321). 

Сооружение арки было начато еще 
при Наполеоне Т, в 1806 г., но велось 
со значительными перерывами. По за- 
мыелу архитектора Жана Франсуа 
Шальгрена (1739—1811), арка долж- 
на была прославлять победы наполео- 
новских войск. Но к моменту завер- 
шения строительства первоначальная 
программа была изменена. Теперь толь- 
ко один из четырех рельефов, помещен- 
ных на арке, был посвящен Наполео- 
ну, а остальные три олицетворяли 
события прошлого и настоящего 
Франции. 

Один из этих рельефов, на котором 
было изображено «В ыступление 
добровольцев в 1792 г.»; 
сразу же обратил на себя внимание 
современников значительностью об- 
разов и особым маестеретвом исполне- 
ния. Автором рельефа был Франсуа 
Рюд. 

В своем произведении Рюд воскре- 
сил героические дни революции, когда 
на призыв Национального собрания 
«Отечество в опаености!» ‘весь народ 


Ф. Рюд. 
Камень. 





Английские пейзажисты 
Тёрнер, Бониигтон, Еонстебль 


Романтически приподнятые пейзажи соз- 
дает Уильям Тёрнер (1775—1851). Он особенно 
любил изображать грозы, ливни, бури на море, 
яркие, пламенеющие закаты солнца. Тёрнер 
часто преувеличивал эффекты освещения и уси- 
ливал звучание цвета даже тогда, когда писал 
спокойное состояние природы. Используя тех- 
нику акварелистов, Тёрнер стал накладывать 
масляную краску очень тонким слоем и писал 
прямо на грунте, добиваясь радужных перели- 
вов тонов. 


В технике акварели, столь излюбленной 
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Марсельеза (фрагмент рельефа). 
Париж. Триумфальная арка на площади эЭтуаль. 


ческим энтузиазмом, на фоне знамен 
и клинков реет в стремительном и вла- 
стном порыве крылатая женщина. Вы- 
бросив вперед руку с мечом, она указы- 
вает воинам путь; вторая рука в при- 
зывном взмахе поднята вверх. Голова 
женщины с распущенными и развеваю- 
щимися по ветру волосами, увенчанная 
фригийским колпаком, обращена к тем, 
кто идет за передовым отрядом. Ев 
клич обращен к толпе, которую она 
зовет на бой. 

Фигура крылатой женщины была 
воспринята современниками как оли- 
цетворение Родины и Свободы, как 
призыв к революции. Поэтому ее, а за- 
тем и весь рельеф Рюда стали назы- 
вать «Марсельезой» — по име- 
ни песени, © которой в 1792 г. отряды 
марсельских добровольцев выступили 


на защиту родины, песни, которая 
стала впоследствии гимном респуб- 
ликанской Франции (см. т. 8 ДЭ, 


ст. «Марсельеза»). 


1833 —1836. 


у английских живописцев, работал первона- 
чально Ричард Ббнингтон (1802—1825). Страдая 
болезнью легких, художник подолгу жил на 
морском побережье во Франции. В морских 
пейзажах, исполненных маслом, простых и ли- 
шенных драматических эффектов, Бонингтон 


стремился уловить особенности солнечного 
освещения, сероватую дымку влажного 
воздуха. 


Наиболее последовательно новое отношение 
к природе воплотил в своем творчестве Джон 
Кбнетебль (1776—1837). Уже в 1802 г., отка- 
завшись от дальнейшего изучения старых мас- 
теров пейзажа, он заявил: «Теперь я хочу вер- 
нуться в деревню и попытаюсь писать природу 
так, как я ее вижу сам». Важным нововведением 
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Д. Констебль. Телега для сена. 1821. Холет, маело. 


Констебля явились его большие (в размер кар- 
тины) эскизы маслом, замечательные по непо- 
средственности и тонкости наблюдений, по све- 
жести и богатству колорита. В них он сумел 
передать всю сложность внутренней жизни 
природы в ее повседневности, достигая этого 
самой техникой живописного письма. Он писал 
смелыми подвижными мазками, то густыми и 
шероховатыми, то более гладкими и прозрач- 
ными. Новаторская живопись Констебля ока- 
зала огромное влияние на произведения Дела- 
круа, а также и на все развитие французского 
пейзажа Х[Х в. 

Искусство Констебля, так же как многие 
стороны творчества Жерико, знаменовало собой 
возникновение реалистического на- 
правления в европейском искусстве ХХ в., 
которое первоначально развивается параллель- 
но с романтизмом. 


Национальная галерея. Лондон. 


Художники-реалисты середины МХ в. 


Руссо, Дюпре, Добинъи, Боро, 
Милле, До.-мъе, Курбе, Менцель 


Само понятие «реализм» имеет широкое зна- 
чение: мы с полным правом можем говорить и 
о реализме ХУП или ХУП] в. Но термин ре - 
ализм в применении к художественному 
творчеству вошел в обиход только в ХХ в. 
Именно тогда в ряде европейских стран впервые 
появляется стремление сознательно и последо- 
вательно  руководствоваться принципами реа- 
листического метода, т. e. объективно и прав- 
диво изображать действительность. Ё этому 
периоду относятся и попытки сформулировать 
и дать теоретическое обоснование реализма как 
целостной художественной системы, как основ- 
ного направления в искусстве середины ХХ в. 
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Начало реалистическому направлению во 
Франции положила пейзажная живопись ху- 
дожников так называемой барбизонской школы. 
В начале 1830-х годов группа художников- 
пейзажистов поселилась в деревушке Барбизон 
в 60 км от Парижа (отсюда название школы). 
Они рисовали сельские пейзажи. «Обыкновен- 
ная природа является неисчерпаемым мате- 
риалом для искусства», — утверждал глава 
барбизонской школы Теодор Русеб (1812—1567). 

Руссо требовал глубокого изучения при- 
роды. Он делал точные эскизы с натуры, пере- 
нося их затем в свои картины. Барбизонцы на- 
ходили поэзию во всем: в хмуром дне, в пред- 
грозовом затишье, в темном силуэте пахаря 
на фоне вечернего неба. Каждый из них созда- 
вал в своих пейзажах своеобразный портрет 
природы, у каждого из них была своя излюб- 
ленная тема. Жюль Дюпрб (1811—1589) писал 
главным образом несложные по мотиву пейза- 
жи, но его часто увлекали стихийные явления 
природы. Излюбленными мотивами Диаса де ла 
Пёнья (1807—1876) были лесные чащи с лужай- 
ками, а Тройбн (1810—1565) предпочитал сель- 
ские виды со стадами животных. Шарль До- 
биньй (1817—1878) подолгу работал, путешест- 
вуя в лодке по Сене и Уазе. Ему особенно уда- 
валась спокойная гладь воды, поля и селения, 
раскинувшиеся по берегам рек. 
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Близок к барбизонцам был и один из круп- 
Heinmx пейзажистов ХХ в. Камиль Корб 
(1796—1575). Он был истинным поэтом приро- 
ды. Его интересовал тот или иной пейзаж в це- 
лом, настроение, которое он создает. «Я был 
всегда влюблен в прекрасную природу», — го- 
ворил Коро. Тонкое понимание красоты окру- 
жающего мира пронизывает все творчество 
пейзажиста. В отличие от большинства бар- 
бизонцев Норо не ограничивался пейзажами, 
он писал фигуры на фоне интерьера, а также 
портреты. Пользуясь различной светосилой того 
или иного тона, т. е. обратившись к живописи 
полутонами, Коро достиг замечательного бо- 
гатства цветового звучания (см. илл., стр. 192 — 
193). 

Самым близким другом Теодора Руссо, рабо- 
тавшим с ним в Барбизоне, был Жан Франсуа 
Миллё (1814—1575). Тема его творчества значи- 
тельна и важна — это изображение тяжелого 
сельского труда. Милле сам вышел из кресть- 
янской среды и долго жил в деревне, поэтому 
он хорошо знал жизнь своих скромных героев. 
Его внимание привлекали то величавая фигура 
сеятеля, то уставший виноградарь с обожжен- 
ным от солнца лицом, то крестьянки, несущие 
из лесу вязанки хвороста, то освященные тра- 
дицией патриархальные обычаи и нравы. В кар- 
тине «Собирательницы колосьев» 


Ж. Ф. Милле. Собиратель- 
ницы колосьев. 1857. Холет, 
масло. Лувр. Париж. 





Э. Мане. 


aui Das GE MIR 


Бар в Фоли-Бержер. 1881—1882. Холет, масло. Институт Курто. Лондон. 


(N ст. «Эдуард 
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В. Ван -Гог. Кафе-терраса в Арле. 1889. Холет, масло. 
Голландекий государетвенный музей Крёллер-Мюллер. Отерло. 


(Ю ст. «Поетимпреесиониеты») 





Ш Сбеванни. 





Пьеро 





и Арлекин. 1888. Холет. масло. Государетвенный 
иекуесетв им. А. С. Пушкина. Москва. 


музей изобразительных 


(В ст. «НПостимпреесиониеты») 
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А. Матиеес. Красные рыбки. 1911. Холет, маело. Государетвенный музей 
изобразительных иекуесетв им. А. С. Пушкина. Москва. 


(1г ст. «Искусство напиталистичесних стран ХХ в.») 
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(1857) бедные женщины подбирают оставшиеся 
на поле колоски; их склоненные фигуры, тяже- 
ло ступающие по земле, олицетворяют трудо- 
любие и покорность судьбе. Живописи Милле 
свойственны приглушенный, сдержанный коло- 
рит, удивительный лаконизм композиции и 
обобщенная трактовка форм, контуры которых 
растворяются в мягкой светотени. Высокое мас- 
терство и монументальность образов делают ис- 
кусство Милле одной из вершин французского 
реализма прошлого века. 

Критика социальной несправедливости и 
протест против нее нашли свое выражение 
в искусстве замечательного французского гра- 
фика и живописца Оноре Домьб (1808—1879}. 

Как график, Домье работал в технике лито- 
графии и был мастером политической карика- 
туры. Произведения художника, появлявшиеся 
в сатирических журналах, имели огромный 
общественный резонанс в 30 — 60-х годах 
ХХ в. Домье создал свыше четырех тысяч ка- 
рикатур. Толстый Луи Филипп — король-бур- 
жуа, с головой, похожей на грушу; его реакци- 
онные министры — продажные уроды, заполнив- 
шие скамьи «законодательного чрева»; тупые 
мещане, корыстолюбивые «люди правосудия» — 
все они узнавали себя в обличительных лито- 
графиях Домье. Впервые сатирическая графика 
во Франции стала в его произведениях высо- 
ким искусством (см. илл., стр. 36). 

Домье никогда не работал с натуры, но об- 
ладал исключительной зрительной памятью. 
Утрируя отдельные черты персонажа, он за- 
острял внимание на самом характерном, в то же 
время не нарушая глубокую реалистичность 
образа. 

Беспощадно разоблачая реакционность пра- 
вительственных кругов и пороки буржуазного 
строя, Домье умел создавать и положительные 
образы. Людям из народа — рабочим, прачкам, 
ремесленникам, бродячим актерам и музыкан- 
там — он посвящал и графические и живопис- 
ные работы. Художник создавал их для себя 
и никогда не выставлял при жизни. В образе 
прачки («Прачка», ок. 1860, Лувр, Париж) 
Домье сумел передать заботливость матери и 
величие человека труда. 

Главой реалистического направления во 
французской живописи середины ХХ в. был 
Гюстав Курбё (1819—1877). Демократическое 
искусство Курбе вызывало нападки со стороны 
представителей буржуазных кругов вплоть до 
того, что однажды Наполеон [1] чуть не ударил 
одну из картин художника хлыстом. Вкусам 
буржуазных завсегдатаев салонов (официаль- 


ных выставок в Париже) Курбе противопостав- 
лял искусство, которое передавало нравы, идеи 
и облик эпохи. Курбе считал, что для картин 
не следует придумывать никаких сложных сю- 
жетов, а нужно лишь с достаточной убедитель- 
ностью изображать то, что видит художник 
вокруг себя. Он писал жанровые сцены, портре- 
ты, пейзажи, натюрморты, умея оттенками 
красок и характером мазков передать силу и 
крепость человеческой фигуры, разнообразную 
поверхность земли, пенящийся гребень морской 
волны. 

Лучшие произведения Курбе были созданы 
в его родном городе Орнане. Однажды, когда 
художник возвращался к себе в Орнан, он уви- 
дел у обочины дороги сцену, которую и изобра- 
зил на картине, названной «Каменщики» 
(1549). Вот как он сам описывает содержание 
картины: «Перед нами старик семидесяти лет, 
сгорбленный под тяжестью работы, с поднятым 
молотком в руках... его штаны из грубой ткани 
все в заплатах... Рядом с ним юноша с головой 
покрытой пылью, с почерневшим лицом; сквозь 
рубашку, грязную и разорванную, просвечи- 
вают руки и спина... ремень поддерживает его 
штаны, а рваные заскорузлые ботинки печально 
улыбаются своими дырами. Старик стоит на 
коленях, юноша сзади, держа корзину с битым 
щебнем. Увы! Так начинают жизнь и так ее 
кончают...» 

Последние слова художника раскрывают 
глубокий социальный смысл, который он при- 
давал своей картине. «Я хочу, — писал он да- 
лее, — поставить французское общество перед 
зрелищем тяжелого изнурительного труда и 
бэспросветной жизни». Бесстрашие Курбе пергд 
жизненной правдой и присущая ему сила худо- 
жественного воплощения самых обыденных яв- 
лений делают его одним из самых могучих пред- 
ставителей реалистического направления в жи- 
BOIIMCH. 

Картина «Каменщики» находилась в Дрез- 
денской галерее, но погибла весной 1945 г. 
(см. ст. «Дрезденская картинная галерея»). 

В другом своем произведении Курбе изобра-. 
зил церемонию похорон в Орнане («Похо- 
роны вОрнанеь», 1850, см. илл., стр. 192— 
193). Враждебные ему официальные критики воз- 
мущались прозаичностью сюжета и не оценили 
мастерства, с которым художник создал целую 
галерею образов своих современников в момент 
мрачного события. Курбе справедливо утверж- 
дал, что «реализм есть по существу искусст-. 
во демократическое». Верный своим прогрес- 
сивным убеждениям, он в 1871 г. без колеба- 
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ний встал на сторону восставшего пролета- 
риата и активно участвовало в деятельности 
Парижской коммуны. 

Б Германии самым значительным художни- 
ком-реалистом ХХ в. был Адольф Меёнцель 
(1815—1905). Удивительная зоркость глаза, 
умение подмечать все самое характерное, выра- 
зительность образов, острое чувство современ- 
ности и умение проникать в исторические собы- 
тия прошлого были свойственны Менцелю на 
всем протяжении его длительной жизни. Отто- 
ченное мастерство Менцеля проявилось не толь- 
ко в живописи, но и в различных областях гра- 
фики — рисунке карандашом, акварелью, гу- 
аптью, в гравюрах на дереве. В картине «Же - 
лезопрокатный завод» (1875, 
Берлин) он одним из первых обратился к теме 
труда пром:лгтленных рабочих. 


Эдуард Мане (1832 — 1883) 


После разгрома Парижской коммуны Ффран- 
цузское искусство постепенно теряет социаль- 
ную остроту своих образов. Живописцы моло- 
дого поколения стремились быть верными жиз- 
ни, но тщетно искали в ней значительного и 
яркого героя. Прозе и противоречиям буржуаз- 
ного мира, пошлости официальной живописи 
салонов они противопоставляли яркую жи- 
вописность своих полотен, умение в про- 
стом и тривиальном открыть богатый красоч- 
ный мир. 

Среди живописцев второй половины ХХ в. 
выделяется своим ярким талантом Эдуард Ман, 
создавший свои первые полотна еще в конце 
1850-х годов. Он был настоящим певцом цвета, 
певцом его изысканных и неповторимых соче- 
таний и оттенков. Мане первым из французских 
живописцев начал передавать в картине богат- 
ство солнечного освещения. 

Художнику не были чужды драматические 
сюжеты. Он изображает казнь императора Мак- 
симилиана и делает зарисовки баррикадных 
боев Парижской коммуны. Но историческая 
тема не увлекала Мане, ему ближе была пестрая 
многоликость парижской жизни. Художник ве- 
дет своего зрителя за кулисы театра, где гото- 
вится к выходу на сцену испанская танцовщица 
Лола из Валенсии, и на музыкальный праздник 
в саду Тюильри. Он заставляет ощутить дыха- 
ние знойного полдня в предместье Парижа Ар- 
жантейле, задуматься при виде печального лица 
девушки за стойкой бара в Фоли-Бержер и все 
это передает с небывалой до того свежестью и 
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чистотой тонов (см. илл., стр. 184—185). 
Друзья называли Мане «солнечным живо- 
писцем» и говорили, что его картины — настоя- 
щий праздник для глаз. Всю жизнь художник 
боролся против нападок официальной критики, 
упорно не экелавшей принять его новаторское 
искусство. 

Творчество Мане предваряло собой новое 
направление во французском искусстве — им - 
прессионизм. В 70-х — начале 80-х го- 
дов он и сам работал в русле этого течения. 


Импрессионисты 
Моне, Ренуар, Дега, Писсарро, Роден 


Импрессионизм (от французского 
слова Пиргез$10оп — впечатление) сложился к 
началу 1870-х годов. Остроту зрительного впе- 
чатления импрессионисты сделали главным кри- 
терием своего искусства. Они заметили, что 
один и тот же пейзаж представляется совсем 
иным при разном освещении — в солнечный 
день и в пасмурную погоду, при утреннем и 
вечернем свете, и поставили своей задачей со- 
хранить в картине свежесть непосредственного 
впечатления. Поэтому импрессионисты писали 
свои произведения (в первую очередь пейзажи) 
целиком на открытом воздухе, а не в мастерской, 
как барбизонцы. Изучая воздействие света в 
пейзаже, они обнаружили, что черные и глухие 
тона встречаются в природе лишь тогда, когда 
недостаточна освещенность предметов, и изгна- 
ли черную краску со своей палитры. Стремясь 
передать в пейзаже трепетное движение возду- 
ха, они писали картины мелким подвижным 
мазком. 

Так же как и барбизонцы, импрессионисты 
воспевали родную природу, но, уловив воз- 
роспую роль больших городов, первыми стали 
и30бражать сцены суетливой и динамической 
городской жизни. Однако, сосредоточив все 
свое внимание на живописной фиксации впечат- 
лений, представители импрессионизма неизбежно 
пришли к известной ограниченности и одно- 
сторонности своего искусства, к сужению его 
идейной значимости и целеустремленности. Тем 
не менее искусство импрессионистов всегда со- 
храняло высокую поэтичность и жизнеутверж- 
дающий характер образов, а чисто живописные 
завоевания этих художников были настолько 


значительны, что их творческое наследие прочно 


вошло в сокровищницу мирового искусства. 
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Весь путь развития импрессионизма нераз- 
рывно связан с творчеством пейзажиста Клода 
Монё (1840—1926). Никто до него и его ближай- 
ших единомышленников — Ренуара, Сислея, 
Писсарро — не увидел в природе такой луче- 
зарной прозрачности и звучности цвета, такого 
тонкого взаимодействия красочных тонов, не 
умел столь живо передать ощущение света и 
воздушной среды. Моне нередко писал один и 
тот же вид в разное время суток. Таковы его 
серии «Стога сена» и «Руанский со- 
бор». Беглыми, как будто небрежными маз- 
ками Моне создавал впечатление колышущегося 
от ветерка поля или полной движения улицы 
Парижа. Он мог запечатлеть и знойное маре- 
во летнего дня, и влажный снег мягкой фран- 
цузской зимы (см. илл., стр. 192—195). 

Жизнерадостное и ясное восприятие мира, 
присущее в целом всему импрессионизму, от- 
четливо проявилось в творчестве одного из 
главных мастеров этого течения Огюста Ренуа- 
ра (1841—1919), который был прозван «певцом 
счастья». Его искусство радостно и лучезарно. 
Пейзажная живопись мало увлекала Ренуара, 
в центре внимания живописца стоял человек. 
Художник оставил нам много портретов, глав- 
ным образом женских. В них нет психологиче- 
ской углубленности, но всегда тонко уловлено 
внешнее сходство (см. илл., стр. 192—195). 

В одном из лучших своих произведений — 
«Бал в саду Мулен де ла Галет» 
(1876, Лувр, Париж) — Ренуар дал широкую па- 
нораму подвижной многолюдной массы, озарен- 
ной неровными бликами света, еще больше 
Усиливающего впечатление непрестанного дви- 
жения людей. Высоким живописным мастерст- 
вом отмечены созданные Ренуаром жанровые 
сцены и натюрморты с изображением цветов. 

Образ человека привлекал и внимание Эдга- 
ра Дега (1854—1917). Он также входил в группу 
импрессионистов. Но, в отличие от бездумных 
героев Ренуара, люди на полотнах Дега знают 
тяжесть изнурительного труда, им ведома опус- 
тошающая проза жизни буржуазного города. 
Главным средством характеристик своих пер- 
сонажей Дега выбирает движение. Отличный 
рисовальщик, он метко схватывает профессио- 
нальный жест гладильщицы или прачки, позу 
балерины, посадку жокея на скачках. Его про- 
изведения кажутся случайно выхваченными из 
жизни картинками, однако, их композиции 
всегда строго продуманы. 

Дега был тонким колористом, блестяще вла- 
девшим как масляной живописью, так и тех- 
никой нежной пастели. 





9. Дега. Балерина на сцене. 1878. Пастель. Лувр. Париж. 


Одна из лучших картин выдающегося пред- 
ставителя импрессионизма Камиля Писеарро 
(1830—1903) — «Бульвар Монмартр в 
Париже» (1897; см. илл., стр. 192—195). 
В ней запечатлен один из центральных участков 
Больших бульваров французской столицы — 
бульвар Монмартр. Известно, что этот пейзаж 
написан художником из верхних окон отеля 
«Россия», расположенного на углу улицы Друо. 
Зритель видит длинную улицу, столь харак- 
терную для Парижа, в день ранней весны. Де- 
ревья еще без листьев, видимо, только что про- 
шел дождь. Ощущение влажного прохладного 
воздуха замечательно передано художником. 
Солнце скрыто за облаками, и в первый момент 
все кажется серебристо-серым. Вглядевшись 
внимательнее, различаенть множество красоч- 
ных оттенков и тонких цветовых переходов. 
Благодаря свободным и быстрым мазкам худож- 
нику удалось сохранить верность зрительного 
наблюдения: передать живое ощущение улицы, 
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заполненной пешеходами и потоком катящихся 
экипажей, — а это и было определяющим в 
творческих устремлениях Писсарро и других 
импрессионистов. 

Мир глубоких драматических образов соз- 
дает в своих работах крупнейший скульптор 
ХХ в. Огюет Родёбн (1840—1917). Он был свя- 
зан с импрессионистами и позаимствовал у них 
ряд изобразительных приемов. Скульптор ожив- 
лял пластическую поверхность своих статуй 
тончайшей игрой нюансов, контрастом теней 
и скользящих бликов света. Контуры фигур 
У него как бы тают в воздухе, а отдельные эле- 
менты сливаются в одно неразрывное целое. 
Но, в отличие от импрессионистов, в центре 
внимания Родена были люди глубоких пере- 
живаний, больших и сильных чувств. Скульп- 
тор увековечил подвиг защитников города Кале, 
о которых рассказывала старинная хроника 
(см. ст. «Граждане Кале»), создал портреты 
Гюго, Бальзака, Шоу. 

Много лет Роден посвятил работе над огром- 
ной горельефной композицией «Врата ада» 
(1530—1917, Музей Родена, Париж). Образы ее, 
навеянные «Божественной комедией» Данте, 
позволили художнику передать силу и разно- 
образие человеческих страстей. Одна из цент- 
ральных фигур этой композиции — «Мыс - 
литель (1880, Музей Родена, Париж). Это 
своего рода олицетворение человеческой мысли, 
мучительно пытающейся проникнуть в тайны 
неведомого. Неоднократно привлекала Родена 
тема любви. Ей посвящены такие скульптуры, 
как «Поцелуй», «Вечная весна», 
«Ромео и Джульетта». Повторенные 
в разные годы художником в мраморе и бронзе, 
они находятся во многих музеях мира. 

Воздействие искусства Родена на развитие 
европейской скульптуры велико и многообраз- 
но. Самым плодотворным, за пределами Фран- 
ции, было это влияние на скульптурное твор- 
чество Константена Меньб (1531—1905), наи- 
более крупного представителя изобразитель- 
ного искусства Бельгии ХХ в. Менье нахо- 
дился под большим влиянием Родена. Он был 
убежденным реалистом. Работая не только как 
скульптор, но и как живописец и график, 
Менье большинство своих произведений по- 
святил изображению промышленных рабочих 
и их тяжелого труда. Лучшую часть худо- 





К. Менье. Молотобоец. 1885. Бронза. Му- 
зей Менье. Брюссель. 


жественного наследия Менье составляет серия 
картин из жизни шахтеров и целый ряд скульп- 
турных изображений рабочих различных про- 
фессий. В конце жизни Менье работал над соз- 
данием большой скульптуры «Намятник 
труду». То, что Менье увидел рабочих силь- 
ными и мужественными, вызывающими не со- 
страдание, а чувство уважения, было совер- 
шенно новым для искусства того времени. Есте- 
ственность поз, живая убедительность образов 
свидетельствовали о большом мастерстве ху- 
дожника. 

S 











«Граждане 
Кал e» 





В конце ХХ в. муниципалитет 
французекого города Кале решил yera- 
новить на центральной площади скуль- 
птурный памятник, чтобы увекове- 
чить подвиг шести своих граждан. 

В ХТУ в., во время Столетней вой- 
ны, Кале был осажден английскими 
войсками. Доведенные до отчаяния 
голодом и лишениями, горожане гото- 
вы были просить милости y победи- 
теля. Но английекий король потребо- 
вал, чтобы шееть наиболее уважаемых 
граждан явились к нему в знак ка- 
питуляции © ключами от городских 
ворот, е обнаженными головами, об- 
вязав веревку вокруг шеи, и предались 
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его воле. В суровом молчании выслу- 
шали эту весть собравшиеся на ры- 
ночной площади горожане. Молчание 
длилось до тех пор, пока шестеро доб- 
ровольцев не вызвались пойти на 
верную смерть... 

В 1884 г. заказ на исполнение па- 
мятника был передан крупнейшему 
французскому скульптору-импреесио- 
нисту Огюсту Родену. Шестеро из горо- 
да Кале предетали в памятнике в том 
виде, в каком они появились перед 
врагом. 

Тяжела поступь людей, облачен- 
ных в длинные рубища. Объединен- 
ные общей судьбой, они по-разному 
переживают близость смерти. Вызов 
и разочарование звучат в поднятой 
вверх руке одного из героев. вопросе и 
сомнение — в разведенных руках дру- 
гого. В порыве страха, словно защи- 
щаясь от неизбежного, закрывает ла- 
донями глаза третий. Рядом © ним 60- 
родатый старик. Опустив руки, ничего 
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не замечая вокруг себя, полный тяго- 
CTHbIX размышлений, он решительно 
идет навстречу гибели. Дрогнуло му- 
жество пятого, в отчаянии и горькой 
тревоге обхватил он руками голову. 
Но рядом © ним как реальное во- 
площение мужества и решительности 
возникает фигура человека с ключом. 
В его упрямо ежатых тонких губах, 
глубоко запавших глазах, в жесте 
рук, напряженно сжимающих ключ, — 
непоколебимая сила духа. 

По замыелу Родена (он был нарушен 
при установке памятника в 1895 г.), 
скульптурную группу «Граж - 
дане Кале» должны были уста- 
новить без пьедестала, вровень © мо- 
стовой площади, по которой некогда 
шли шестеро героев. Скульптор хо- 
тел, чтобы зритель, захваченный каж- 
додневной суетой и сутолокой улиц; 
внезапно остановился, пораженный 
тем, что в этой повеедневноести есть 
место значительному и великому. 





О. Роден. Граждане Кале. 





1884 —1886. Бронза. Кале, площадь перед зданием ратуши. 


ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 





Постимпрессиониесты 
Ван Гог, Гогеи, Сезанли 


Более сложными и противоречивыми, чем 
У импрессионистов, были творческие поиски 
в искусстве таких известных художников конца 
ХХ в., как Ван Гог, Гоген и Сезанн. Их иногда 
называют постимпрессионистами 
(от латинского слова роз — после). Но этот 
термин условен, ибо эти художники работали 
не после, а параллельно с импрессионистами. 
В отличие от импрессионистов, они не состав- 
ляли единую группу, и каждый из них шел сво- 
им собственным путем. 

Винцент Ван Гог (1853—1890) — голландец 
по национальности — неразрывно связан с 
французской живописной школой. Наблюдая 
окружающую действительность, полную про- 
тиворечий, художник в своих картинах выра- 
зил тот глубокий трагизм, с которым он воспри- 
нимал жизнь. Его образы носят взволнованный, 
тревожный характер. Любой портрет, пейзаж 
или натюрморт у Ван Гога исполнен скрытой 
драматической силы. Ощущение подавленности 
и беспокойства выражено в резком звучании 
красок, в динамизме и трепетности мазков 
(см. илл., стр. 184—185). 

Поль Гогбн (1548—1903), столь же глубоко 
разочарованный в буржуазной цивилизации, 
как и Ван Гог, покидает Европу и много лет 
проводит на Полинезийских островах. Природа 
и жизнь туземных племен, казавшиеся ему пол- 
ными первозданной чистоты, становятся источ- 
ником его творческого вдохновения. Его живо- 
писной манере присущи обобщенный контур- 
ный рисунок, условная упрощенность изобра- 
жения и яркая звучность отдельных красочных 
пятен. 

Поль Сезанн (1839—1916), начавший свой 
творческий путь еще в 60-х годах, сблизился 
с импрессионистами и нередко вместе с ними 
выставлял свои работы. Усвоив уроки импрес- 
сионизма, Сезанн вступил в дальнейшем в борь- 
бу с ним. Вместо вечной изменчивости случай- 
ных впечатлений у импрессионистов Сезанн 
стремился выявить в своих произведениях неиз- 
менные основы видимого мира. Он нашел их 


«ИСКУССТВО ТРЕБУЕТ НЕУСТАННОЙ РАБОТЫ, 
РАБОТЫ ПРЕЖДЕ ВСЕГО, И НЕПРЕРЫВНОГО 
НАБЛЮДЕНИЯ». 
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П. Гоген. Женщина, держащая плод. 18953. Холет, маело: 
Государетвенный Эрмитаж. Ленинград. 


в объемных формах предметов. Сезанн хотел 
вернуть искусству утерянную импрессиониста- 
ми определенность форм, строгую продуман- 
ность композиционного построения картины 
(см. илл., стр. 184—185). 

Он, так же как и импрессионисты, всегда 
работал с натуры, не кладя на холст ни одного. 
мазка, не подтвержденного зрительным вос- 
приятием. Но, в отличие от них, передавал фор- 
мы цветом вне зависимости от освещения в 
данный момент, лишь основываясь на чередо- 
вании теплых и холодных тонов. Наиболее 
полно Сезанн мог воплотить эти принципы тог- 
да, когда писал неодушевленную и непо- 
движную натуру, поэтому натюрморты и пей- 
зажи — самые характерные жанры его твор- 
чества. 

Творчество постимпрессионистов в ряде слу- 
чаев послужило отправной точкой для поисков. 
европейских художников ХХ в. 
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ИСКУССТВО СОЕДИНЕННЫХ 
ШТАТОВ АМЕРИКИ ЖХ в. 


Своеобразный путь развития проходит в 
ХХ в. искусство Северной Америки и стран 
Азии. 

Война за независимость против Англии, 
начатая североамериканскими колониями в 
1775 г., завершилась образованием Соединен- 
ных Штатов Америки. С этого времени начина- 
ется самостоятельное развитие американской 
культуры и искусства. 

Главное место в американской живописи 
конна ХУПГ — начала ХХ в. занимал порт- 
рет. Образы выдающихся деятелей эпохи войны 
за независимость, в том числе первого прези- 
дента США Джорджа Вашингтона, привлекали 
внимание американских портретистов Гиль- 
берта Стюарта (1755—1828) и Джозефа Райта 
(1734—1797). Кисти Райта принадлежит также 
лучший портрет великого ученого Франк- 
лина (1782, Пенсильванская Академия ху- 
дожеств, Филадельфия). 

Заметный расцвет на рубеже столетий пере- 
живает американская архитектура (см. ст. «За- 
рубежная архитектура ХХ в.»). 

В начале ХХ в. в США складывается 
национальная школа пейзажа. Особым успехом 
пользовались эффектные романтические пей- 
зажи так называемой школы реки Гудзон, глав- 
ным представителем которой был Томае Кбуль 
(1801—1848). 

Война Северных штатов против рабовладель- 
ческого Юга (1861—1865) вызвала кратковре- 
менный подъем американской культуры. В ис- 
кусстве ясно обозначились демократические и 
реалистические тенденции. Уинелоу Хомер 


(1836—1910) и Томае Икине (1844—1946) обра- 





Коллекционирование произведе- 
ний европейской живописи и скульп- 
туры началось в Соединенных Штатах 
Америки только в ХХ в. Собирателями 
были богатые американцы, скупавшие 
в Европе художественные ценности при 
распродажах частных или музейных 
коллекций. Государетвенный художе- 


Вашингтонская национальная галерея 


ственный музей в Нью-Йорке — Мет- 
рополитен - музей— был открыт 
в 1872 г. Его богатейшее собрание жи- 
вопиеи (размещенное в 52 залах), пред- 
метов декоративного искусства и ар- 
хеологии образовалось в результате 
многочисленных даров частных кол- 
лекционеров и закупок музея тоже 


щаются к изображению повседневной жизни, 
возвеличивают человека труда. Т. Икинс, поми- 
мо жанровых картин, писал портреты. Среди по- 
зировавших Икинсу был и знаменитый амери- 
канский поэт Уолт Уитмен (1887, Пенсиль- 
ванская Академия художеств, Филадельфия). 

К концу ХХ в. искусство и культура США 
все сильнее испытывали тлетворное воздействие 
торгашеских буржуазных вкусов. Протестуя 
против пошлости буржуазной культуры, многие 
передовые художники покидают Америку и 
ищут в других странах более благоприятных 
условий для своей работы. 

Среди крупнейших художников, уехавших 
из США в Европу, был Джейме Эббот Мак-Нейл 
Уйстлер (1834—1903). Уистлер родился в Ло- 
уУэлле в США. Ребенком вместе с семьей жил 
в России и посещал классы Петербургской Ака- 
демии художеств, затем учился в Париже. Вер- 
нувшись на короткое время на родину, худож- 
ник вскоре покинул ее навсегда и поселился 
в Англии. Он часто приезжал в Париж и участ- 
вовал в парижских выставках, знал француз- 
ских импрессионистов, был связан с Г. Курбе и 
Э. Мане. Уистлер писал портреты, пейзажи, 
работал как офортист. Тонкий вкус, изящество 
и изысканность цвета отличают лучшие рабо- 
ты живописца. Художник всегда подчеркивал 
в названии картины особенности ее колорита. 
Портрет историка Карлейля назван, например, 
«Композиция серого с черным» 
(1872, Галерея, Глазго). 

В конце Х[Х в. многие европейские худож- 
ники проявляют большой интерес к искусству 
Соединенных Штатов Америки; всвою очередь, сре- 
ди художников США появляется желание ближе 
познакомиться с опытом и достижениями евро- 
пейских мастеров. 


Метронолитен-музей 
США, Нью-Йорк 


искусства 


США, Вашинетон 


в основном на средетва, пожертвован- 
ные меценатами. В Метрополитен- 
музее. помимо полотен американских 
мастеров, около 2000 картин евро- 
пейских художников. Среди его ше- 
девров картина Питера Брейгеля Стар- 
шего «Жнецы», «Уснувшая девуш- 
ка» Вермеера Дельфтекого; «ПНортрег 
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инквизитора Ниньо де Гевара» и 
«Вид Толедо» Эль Греко, «Махи на 
балконе» Гойи и «Вагон третьего 
класса» Домье. 

Великолепная коллекция западно- 
европейской живописи находится и 
в другом крупнейшем музее Америки — 
Вашингтонской нацио- 
нальной галерее (открыта в 
ХХ в.). В галерее очень хорошо пред- 
ставлено итальянское искусство. 
«Портрет юноши» Боттичелли, «Ве- 
нера перед зеркалом» Тициана, по- 
лотна Рафаэля, Беллини и Веронезе 
составляют украшение музея. 

Из произведений европейской жи- 
вописи других стран особенно ин- 
тересны «Пейзаж с крестьянами» 
Ленена, «Девушка в красной шляпе» 
Вермеера Дельфтского, «Карточный 
домик» Шардена и картина Эль Греко 
«Св. Мартин и нищий». 





ИСКУССТВО ЯПОНИИ, КИТАЯ 
И ИНДИИ КОНЦА XIX nx. 


После буржуазной революции 1868 г. 
в Японии возникли многочисленные художест- 
венные школы и группировки. Одни из них 
стремились сохранить верность национальным 
традициям (см. ст. «Искусство древней и сред- 
невековой Японии»), другие стали ориенти- 
роваться на искусство Европы. Учиться в Ев- 
ропу уехал известный живописец Курода Кийо- 
тэри (1866—1924). 

Более заметно стало воздействие искус- 
ства нового времени и у мастеров национально- 
го направления, например у Томиоко ТэссАи 
{1836—1924). | 

В конце ХХ в., после длительного застоя, 
развертывается борьба за возрождение искус- 
ства ив Китае, в первую очередь среди мастеров 
национального направления. Крупнейшим жи- 
вописцем, работавшим на рубеже ХХ и ХХ вв. 
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Вашингтонская национальная галерея. 


Метрополитен-музей. Нью-Йорк. 





в национальных традициях, был Ци Бай-ши 
(1860—1957). Ци Бай-ши обращался к излюб- 
ленным в китайской живописи тушью сюже- 
там — изображению цветов и птиц (см. ст. 
«Искусство Китайской Народной Республики»). 
Несколькими ударами кисти он умел передать 
одухотворенную поэзию природы. Обновить 
старое искусство Китая стремился художник 
Сюй Бей-хун (1595—1953). Он учился в Пари- 
же и в своем искусстве сочетал китайские тра- 
диции с приемами современного европейского 
рисунка. 

К концу ХХ в. усиливается национально- 
освободительная борьба в Индии против англий- 
ских колонизаторов. Она вызывает к жизни на 
рубеже ХХ и ХХ вв. движение в индийской 
культуре за возрождение национальных тра- 
диций, которое получило название бен- 
гальского Возрождения. Во главе 
этого движения стоял художник Абаниндра- 


натх Тагор (1871—1951). 








К. Коро. Воз сена. Конец 1860-х — начало 1870-х годов. Холост, масло. Государственный музей 
изобразительных искусств им. А. С. Пушкина. Москва. 


(Е ст. «Зарубежное изобразительное искусство ХЛХ в.») 


Ф. Гойя. Групповой портрет семьи короля Карла ТУ. 1800. Холст, масло. Прадо. Мадрид. 
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Г. Курбе. Похороны в Орнане. 1850. Холет, масло. Лувр. Париж. 


О. Ренуар. Девушки в черном. 1870-е 

годы. Холет, масло. Государственный музей 

изобразительных искусств им. А. С. Пушкина. 
Москва. 





К. Моне. Дама в саду. 1866. Холст, 
масло. Государственный Эрмитаж. Ленин- 


град. 


(Е ст. «Зарубежное изобразительное искусство ХТХ в.») 





К. Ниссарро. Бульвар Монмартр в 
Париже. 1897. Холст; масло. Государствен- 
ный Эрмитаж. Ленинград. 


(К. ст. «Зарубежное изобразительное 
искусство ХХ в.») 


ПН. Пикассо. Старый еврей с мальчиком. 

1908. Холот; масло. Государственный музей 

изобразительных искусств им. А. С. Нуш- 
кина. Москва. 


(Е ст. «Искусство напиталистических 
стран ХХ в.») 
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П. Пикассо. Герника. 1937. Холост, масло. Музей современного искусства. Нью-Йорк. 





(® ст. «Испнусство напиталистичесних стран ХХ в.») 


Д. Ривера. Росписи Национального дворца 
в Мехико. Закончены в 1950 г. 


(К ст. «Иснусетво напиталистических стран 
ХХ в.») 





Х. 0О’Горман и другие. Библиотека Университетского 
городка в Мехико. 1951. 


(Е ст. «Зарубежная архитентура ХХ в.») 
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MCRNYCCTBO XIX—XX вв. 





' MHCRXCCTBO RAHHTA.IHCTHUHECRHX CTPAH XX nz. 


Пикассо, Матисс, Майолъ, Бурдель, Манцу, Гуттузо, Кент, Ороско, Ривера, 
Сикейрос, И. и Т. Маруки, Мендес, Мазерель 


В одном из залов Музея изобразительных 
искусств им. А. С. Пушкина в Москве висит 
картина «Старый еврей с мальчи- 
ком» (1903; см. илл., стр. 192—195). Изо- 
бражены худой, изможденный старик, одетый 
в отрепья, с морщинистым лицом и глубокими 
впадинами слепых глаз, и мальчик, с нежным 
лицом и большими печальными глазами. И ста- 
рик и мальчик погружены в безрадостное раз- 
думье. Глаза мальчика кажутся такими же не- 
видящими, как и пустые глазницы старика. Вся 
картина написана холодным голубым цветом — 
и фон, и лица, и одежда. Этот цвет условен, но 
он усиливает настроение скорби и безысход- 
ности. В контрастном противопоставлении ста- 
рика и мальчика мы видим и безрадостное про- 
шлое одного, и безнадежное будущее другого, 
и трагическое настоящее их обоих. Автор этой 
картины — французский художник Пабло Пи- 
касеб (р. 1881). 

На соседнем стенде в этом же зале другая 
картина Пикассо —«МЖенщина c Bee- 
ром» (1909). Как странно написана фигура 
женщины! Художник как бы составляет ее из 
отдельных граней, геометрических плоскостей. 
Кажется, что он исследует человеческую фигу- 
ру как неодушевленный предмет, интересуясь 
только формой, отдельными элементами этой 
формы, не заботясь о том, что на картине изоб- 
ражение будет мало напоминать человеческую 
фигуру. Неужели художник, написавитий «Ста- 
рого еврея с мальчиком», написал и «Женщину 
с веером»? 

А вот еще один женский образ, созданный 
Пикассо. В рисунке «Мать и дитя» (1904) 
художник воплощает излюбленную тему масте- 
ров прошлого — тему материнства. Как велико- 
лепно передана нежность матери, трогательная 
беспомощность ребенка! В чувстве матери есть 
тревога и грусть, боязнь потерять счастье, 
боязнь за судьбу ребенка. Поэтому так печаль- 
но ее лицо, так бережно прикосновение рук. 
Сами линии рисунка — плавные и трепет- 
ные — создают настроение любви, тревоги, 
поэтичности. = 

Почему Пикассо может быть таким разным 
в своих произведениях — настолько, что подчас 
трудно поверить, что их создал один художник? 
Почему некоторые картины Пикассо сразу за- 


13 дэ, т. 12 


хватывают зрителя, а другие кажутся стран- 
ными, непонятными, сложными? Почему обра- 
зы его картин то поэтичные, гармонические, 
то страшные, уродливые? Пикассо говорит: 
«Я хочу изобразить мир таким, каким я его 
мыслю». Творчество Пикассо по-своему раскры- 
вает мир ХХ в., в его сложности, противоречи- 
вости. Художник хочет показать мир разру- 
шающийся и встающий из руин, показать борь- 
бу сил разрушения и созидания, безнадежности 
и надежды. Поэтому искусство самого худож- 
ника бывает и сложно и противоречиво. Чтобы 
глубоко отразить современную действитель- 
ность, ее основные проблемы, контрасты сегод- 





П. Пикассо. Мать и дитя. 1904. Рисунок. Кембридж, 
штат Массачусете (СПТА). Музей Фогг. 
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няшнего мира, Пикассо ищет новые средства, 
новые формы. Так делает каждый большой ху- 
дожник в любую эпоху. В лучших своих произ- 
ведениях Пикассо обогащает выразительные 
средства искусства, раскрывает в нем новые 
возможности. Но язык его картин бывает ус- 
ложнен, затруднен для понимания. Изображая 
страшные явления и подчеркивая трагические 
стороны современной действительности, Пикас- 
со прибегает и к приемам формалистических на- 
правлений. 

Пикассо живет в буржуазном обществе, где 
все противоречия современности достигают край- 
ней напряженности, где идет борьба двух куль- 
тур — реакционной и прогрессивной. Это не 
может не сказаться на творчестве мастеров со- 
временного западного искусства, и даже на твор- 
честве таких людей, как коммунист и прогрес- 
сивный общественный деятель Пабло Пикассо. 
Его поиски всегда искренни. На его выставках 
люди спорят: одни восхищаются и радуются, 
другие возмущаются или удивляются, но никто 
не остается равнодушным. 

Пикассо всегда откликается на то, что вол- 
нует честных людей всего мира. В 1937 г. фа- 
пистская авиация подвергла жесточайшей бом- 
бардировке испанский городок Герника. Город 
был сравнен с землей, погибло более 2000 жен- 
щин, стариков, детей. Злодеяние фашистов 
потрясло художника, и он создал картину 
«Герника» (1937) — огромное полотно раз- 
мером 28 кв. м (см. илл., стр. 192—193). 
Трагическое ощущение смерти, разрушения, 
отчаяния передано художником и образами- 
символами, и словно разорванными на сотни 
частей фигурами людей. 

Однажды во время оккупации гитлеровский 
офицер зашел в мастерскую Пикассо и, увидев 
репродукцию этой картины, спросил: «Это 
вы сделали?» Художник ответил: «Нет, это вы 
сделали». «Герника» стала символом ужаса, 
смерти, которые несет фантизм, символом гума- 
нистического протеста против бесчеловечности. 
Не случайно испанские республиканцы шли 
в бой, неся с собой репродукции «Герники». 

В одной из статей Пикассо писал, что ху- 
дожник — это политическое существо; он по- 
стоянно живет потрясениями, страшными или 
радостными, на которые всякий раз должен да- 
вать ответ. «Живопись, — писал он,— делается 
не для украшения жилища. Она — инструмент 
войны для атаки и победы над врагом». И таким 
«инструментом войны» против войны 
стал плакат Пикассо «Голубь мира» — 
символ веры в мир и счастье человечества. 
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Искусство Пикассо иногда называют «кяю- 
чом от врат ХХ столетия». Крупнейший худож- 
ник современного Запада, Пикассо идет труд- 
ным и неровным путем в искусстве, но он хочет 
осмыслить в своем творчестве наше время — 
век социалистических революций и двух миро- 
вых войн; век удивительных достижений чело- 
веческой мысли и невиданных разрушений; век 
открытия новых миров и нищеты, страданий 
и угнетения большей части населения земного 
шара. Творческие коллизии, поиски Пикассо 
отражают и сложность самого века, и слож- 
ность того пути, которым идет развитие изо- 
бразительного искусства в капиталистических 
странах... 

В современной буржуазной культуре и ис- 
кусстве распространены идеи отрицания разу- 
ма, творческой силы человека; проповедуется 
отчаяние, безысходность. Художники-а б ст - 
ракционисты создают картины, где не 
изображаются ни человек, ни какие-либо ре- 
альные предметы (поэтому это искусство назы- 
вают также беспредметным, неизобразитель- 
ным). Их холсты заполнены пятнами, линиями, 
плоскостями, брызгами краски. Искусство абст- 
ракционизма не передает и не хочет передавать 
реального мира, богатства человеческих чувств 
и мыслей. По мнению абстракционистов, ху- 
дожник должен игнорировать в своем творчест- 
ве все то, что он видит вокруг себя, с чем имеет 
дело в повседневной жизни. Некоторые считают 
даже, что художник должен творить в бессозна- 
тельном состоянии, не задумываясь. Тогда линии 
и пятна в картине отразят его интуитивные ду- 
шевные движения, внутренние побуждения (совре- 
менный итальянский абстракционист 9. Ведова 
«пишет» иногда с закрытыми глазами). Абстрак- 
тное искусство стало полным отречением от разума, 
от высших, осознаваемых человеком чувств. 

Другим реакционным течением буржуаз- 
ного искусства является сюрреализм 
(это слово в переводе значит надреа - 
лизм). Что представляют собой картины 
сюрреалистов? На одном из полотен художника 
С. Дали изображены обнаженная спящая жен- 
щина, лежащая на льдине, плод граната, 
шмель, два тигра, слон; штык винтовки вон- 
зается в тело женщины. Картина. называется 
«За секунду до пробуждения, 
когда шмель жужжит над пло- 
дом граната». Что означает это странное 
сочетание различных существ и предметов? 
Сюрреалисты хотят показать в искусстве мис- 
тические видения, тяжелые, навязчивые сны, 
галлюцинации больного воображения, кошма- 
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ры расстроенного сознания, ког- 
да молчит разум. Этот «надреаль- 
ный» мир сюрреалисты изобра- 
жают с предельной натурали- 
стической наглядностью. Абсурд 
и безумие являются для них 
единственными закономерностя- 
ми мира. Не удивительно, что 
Дали считает идеальным состоя- 
нием для художественного твор- 
чества особый вид умственного 
помешательства — параноиче- 
ский бред. Цель сюрреалистов— 
подчинить зрителя, лишив его 
активности, воли и разума, и 
пробудить в нем подсознатель- 
ные, т. е. звериные, инстинк- 
ты. Не случайно Дали — почи- 
татель Гитлера и Франко — 
оказался единственным в мире 
художником, который в картине 
«Три сфинкса Бикини» просла- 
вил водородную бомбу. 

В условиях буржуазной дей- 
ствительности, когда реакцион- 
ная культура говорит о хаосе 
и бессмысленности жизни, вос- 
певает темные инстинкты, уни- 
жжает разум, в условиях траги- 
ческих конфликтов современно- 
сти очень важно и очень непро- 
сто сохранить в искусстве и по- 
дарить зрителю радость, кра- 
соту, гармонию. 

Картины французского жи- 
вописца Анри Матисса (1869— 
1954) вы можете узнать сразу. 
Что бы он ни писал: пейзажи 
Северной Африки, фигуры лю- 
дей, натюрморты с цветами и 
фруктами, — во всем художник 
прежде всего видит чистые, 
звучные краски, певучие ритмы линий. По- 
смотрите репродукцию картины «Красные 
рыбки» (1914; стр. 184—185). Матисс очень 
смело сочетает красный цвет (рыбки), зеленый 
(аквариум и листья) и сиреневый (стол). Зву- 
чание этих красок дает ощущение радостное, 
светлое, солнечное, а движение рыбок и 
плавный изгиб листьев и стеблей ритмичны 
и словно исполнены покоя. 

Художника не интересует передача деталей, 
воспроизведение объема предметов или их раз- 
мещение в пространстве. Все, что Матисс изо- 
бражает в картине «К расная комната» 


13* 








А. Майоль. Помона. 1912. 
Бронза. Государственный музей изо- 
бразительных искусств им. А. С. Пу- 

шкина. Москва. 


(1908, Эрмитаж, Ленинград), — 
и пейзаж за окном, и натюр- 
морт на столе, и даже женская 
фигура за столом,— все это 
словно превращается в красоч- 
ные узоры орнамента. Малино- 
во-красный ковер покрывает 
стену и стол, и сама картина 
словно становится ковром. 

Радостное, красочное богат- 
ство мира — это в сущности 
основная тема творчества Ма- 
тисса. Чтобы передать это бо- 
гатство, он не только воспроиз- 
водит цвет вещей, а еще и уси- 
ливает, подчеркивает его. Дра- 
матические сюжеты или проб- 
лемы психологические Матисс 
в своем искусстве не затрагива- 
ет. В этом ограниченность его 
творческой программы. Но ис- 
кусство Матисса стремится дать 
человеку радость, покой, кра- 
соту, помочь ему увидеть ее в 
жизни, сохранить ее. Его искус- 
ство служит человеку. Фран- 
цузский писатель-коммунист 
Луи Арагон сказал, вспоминая 
эпоху немецкой оккупации во 
Франции: «В эти тяжелые годы 
Матисс помог нам сохранить 
солнце». 

Среди всех потрясений ХХ в. 
веру в человека, в его красо- 
ту, в его право на счастье со- 
хранило и искусство замечатель- 
ного французского скульптора 
Аристида Майбля (1861—1944). 
Для него, как и для мастеров 
античности и Возрождения, выс- 
шим творением природы, вопло- 
щением ее совершенства было 


человеческое тело. Статуи «Il oM o H a», 
«Нимфа прерий», скульптура «Три 
граци и» исполнены земной, чувственной 


красоты и обаяния и в то же время возвышенны, 
горделиво-величественны. Статуи Майоля — 
это как бы воплощение слов самого скульптора: 
«Природа добра, здорова и сильна. Нужно 
жить с ней и прислушиваться к ее языку — 
тогда создашь хорошее искусство». 

Совсем иное по характеру творчество Антуа- 
на Бурдёля (1861—1929). В своих работах Бур- 
дель хочет передать дух драматической борьбы, 
смелое дерзание мысли и действия. Таковы 
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А. Бурдель. Геракл, стреляющий из лука. 1909. 
Прага. 


Бронза. Национальная галерея. 
«Голова Бетховена» (см. стр. 359) 
и «Геракл, стреляющий из 
лука». Его скульптуры энергичны по форме, 
их пластика, лепка обостренно динамична. 

Майоль и Бурдель — ученики великого 
французского скульптора О. Родена — сыгра- 
ли важнейптую роль в создании нового реализма 
в скульптуре ХХ в. Мы знаем крупных 
ваятелей реалистического направления и в дру- 
гих странах: американского скульптора Эпс- 
тайна, немецких мастеров Кольбе и Кремера 
(см. ст. «Памятник узникам Бухенвальда»), 
чеха Штурсу, финна Аалтонена, итальянцев 
Мессину и Манцу. 

Творчество Джакомо Манцу (р. 1908) очень 
интересно и своеобразно. В рельефе «Р аспя- 
тие с генералом» (1942, Рим, частное 
собрание) рядом с измученным, безжизненным 
телом повешенного Христа стоит самодоволь- 
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ный генерал с немецкой каской 
на голове. Эта сцена вызывает 
в памяти страшные картины 
военного времени. В статуе 
«Большой кардинал» 
(1955, Венеция) Манцу пре- 
вращает реальный образ в оли- 
цетворение силы церкви, ее от- 
решенности от всего человече- 
ского. Вместе с тем скульптор 
создает и лирические произве- 
дения, умеет воспеть в женских 
образах красоту и грацию юно- 
сти. 

Годы борьбы с фашизмом во 
время второй мировой войны 
определили творческую судьбу 
ведущих мастеров-реалистов 
французской и итальянской 
живописи. Среди них надо преж- 
де всего назвать имя итальян- 
ского художника Ренато Гут- 
тузо (р. 1912). В годы войны 
Гуттузо создает произведения, 
разоблачающие фашизм. Его 
картина «Распятие» (1941, 
собрание Р. Гуттузо), симво- 
лически рассказывающая о звер- 
ствах врага, вызвала гнев рим- 
ского папы, назвавшего худож- 
ника дьяволом. Гуттузо пишет 
портреты, пейзажи, натюрмор- 
ты, жанровые картины и истори- 
ческие композиции. Большое по- 


лотно «Битва на Ад- 
миральском м ост у» 
(1951—1952, Милан) посвящено событиям 


прошлого Италии — походу войска Гарибаль- 
ди в период борьбы за объединение страны 
(см. т. 8 ДЭ, ст. «Гарибальди и его «тыся- 
ча»). Но Гуттузо связывает историю с со- 
временностью: участники похода Гарибаль- 
ди написаны с товарищей Гуттузо по anTuda-- 
шистской борьбе, партизан из отряда, носив- 
шего имя Гарибальди. На первом плане кар- 
тины, среди погибших в бою,— юноша, упав- 
ший с телеги. Его лицо — это автопортрет Гут- 
тузо. Этим художник как бы определяет свою 
позицию — он с теми, кто борется за правду и 
счастье. Художник-коммунист Гуттузо был на- 
гражден партизанской медалью и золотой ме- 
далью Мира за серию антифашистских рисунков. 

Гуттузо умеет рассказать о жизни народа, 
показав судьбу одного человека. В этом важ- 
ная особенность его искусства (например, 











ИСКУССТВО ХХ_ХХ вв. 





«Воскресный день 
ского рабочего в Риме», 1960— 
1961, Государственный музей изобразительных 
искусств им. А. С. Пушкина, Москва). В карти- 
не «Воскресный день...» Гуттузо рассказывает о 
повседневной жизни своего современника — про- 
стого человека Италии. Мы видим молодого 
парня — крестьянина из Калабрии, приехав- 
шего в Рим искать работу. Одинокий в боль- 
шом городе, он сидит в воскресенье во дворе 
дома и слушает пластинку. Но его задумчи- 
вый и печальный взгляд, бессильно опущен- 
ные руки создают ощущение, что мысли его 


калабрий- 


безрадостны. Фигура рабочего увеличена в 
масштабе, он кажется больше зданий, окру- 
жающих двор; если он встанет, ему, бывше- 


му крестьянину, привыкшему к простору, 
будет тесно в каменном городе. Этот прием 
позволяет почувствовать огромную силу чело- 
века, его не находящую применения энергию. 

Живопись Гуттузо не похожа на работы реа- 
листов ХХ в.: художник избегает подробного 
рассказа, передачи внешней достоверности 


предметов, упрощает формы, линии. Гуттузо 
МЫСЛЬ, 


всегда заостряет определенную опре- 





Р. Гуттузо. Воскресный день калабрийского рабочего 

в Риме (Рокко у патефона). 1960—1961. Холет, маело. Государ- 

ственный музей изобразительных искусств им. А. С. Пушкина. 
Москва. 


деленную черту в образе, для этого он делает 
акцент на какой-либо одной детали (большие 
руки рабочего, например), дает смелое сопо- 
ставление предметов или масштабов (фигура 
рабочего и здания), контрастное звучание кра- 
сочных пятен (синего и желтого, красного и чер- 
ного). Гуттузо — один из создателей нового 
реалистического стиля живописи ХХ в., очень 
динамичного и экспрессивного и в то же время 
полного веры в человека, в его разум, в его 
героический дух. 

Современный реализм развивается, обога- 
щается новыми выразительными средствами, 
причем творчество всех крупных художников- 
реалистов всегда связано с традициями нацио- 
нальной культуры. Искусство Гуттузо опира- 
ется на великие завоевания классической италь- 
янской живописи (см. ст. «Искусство итальян- 
ского Возрождения»). 

Американский художник и график Рокуэлл 
Кент (р. 1882) продолжает романтическую ли- 
нию американской культуры. Художник, пи- 
сатель, путешественник, Кент изображает вели- 
чественные просторы моря, неба и снегов Грен- 
ландии и Аляски, сильных людей, их мужест- 
венную борьбу с природой. 

традициями национального искусства свя- 
зана и современная живопись Мексики. Самые 
большие мастера мексиканского искусства 
XX B.— Хосе Клементе Орбеко (1883—1949), 
Диего Ривбра (1886—1957) и Давид Альфаро 
Сикбйрос (р. 1896) — были участниками бур- 
жуазно-демократической революции в Мексике 
1910—1917 гг. С этого момента их жизнь и их 
искусство не отрывны от судьбы страны, слиты 
с событиями ее жизни. Мексиканские художни- 
ки — это борцы и агитаторы: они борются за то, 
чтобы искусство стало достоянием народа, про- 
свещало народ, вдохновляло его. Вот почему 
мексиканские художники творят не столько на 
холстах, которые будут висеть в музеях или 
частных коллекциях, сколько на стенах домов, 
школ, залов, клубов, дворцов. Эти росписи 
видят все, они обращаются к массам. Поэтому 
прогрессивная мексиканская живопись — это 
прежде всего живопись монументальная. 

Дворец президента, или На- 
циональный дворец, в Мехико — 
для мексиканцев символ независимости страны. 
Каждый год в день революции отсюда во все 
концы страны гонцы разносят факелы — воспо- 
минание о боях, о завоеваниях и жертвах на- 
родной революции. Росписи Диего Риверы на 
стенах дворца — это летопись национальной 
истории. Его фрески рассказывают о коло- 
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И. и Т. Маруки. Хиросима, Фрагмент панно. 1950—1954. 


Бумага, тушь. 


Музей Хиросимы. Хиросима. 


низации Мексики, о расправе испанских завое- 


вателей с индейцами, о провозглашении рес- 
публики. Здесь более 150 портретов историчес- 
ких деятелей, изображение города коммунис- 
тического будущего (фрески закончены в 
1950 г.; см. илл., стр. 192— 193). 

Ривера хочет сделать свое искусство понят- 
пым и близким народу не только по теме, сюже- 
там, но и по средствам художественной вырази- 
тельности. Язык живописи Риверы и других 
мексиканских художников своеобразен — он 
связан с фольклором, с народным искусством, 
с древней живописью и скульптурой индейцев 
(см. ст. «Искусство древней Америки»). 

Мексиканские художники стали подлинными 
новаторами в современной монументальной жи- 
вописи. Они великолепно сумели связать на- 
стенную живопись с обликом современного зда- 
ния. Интересно, что для этого им приходилось 
изобретать новые техники росписи, например 
живопись пироксилиновыми 
красками, которые прекрасно держатся на 
бетонных стенах. 

Для прогрессивного искусства ХХ в. ха- 
рактерно стремление откликаться на самые 
волнующие, самые жгучие вопросы наших дней 
и обращаться к возможно большему числу лю- 
дей. Японские художники супруги Ири Маруки 
(р. 1902) и Тоеико Маруки (р. 1912) запечатлели 
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трагедию Хиросимы — города, на который 
в 1945 г. была сброшена атомная бомба. Де- 
сять панно, написанные черной и крас- 
ной тушью (каждое панно состоит из восьми 
полотнищ тонкой японской бумаги) путешест- 
вовали вместе с художниками по многим стра- 
нам мира — их видели в Японии и Китае, 
в Дании и Англии, в Монголии и Советском 
Союзе (панно выполнены в 1950—1954 гг.). 

Но если искусство хочет говорить со всем 
народом, со всеми странами мира, оно обраща- 
ется прежде всего к графике. Небольшие листы 
гравюр имеют одно преимущество и перед живо- 
писными панно, и перед колоссальными мону- 
ментальными росписями — их можно отпеча- 
тать большим тиражом. 

В 1938 г. в Мексике была организована 
«Мастерская народной графики». Ее главой стал 
Леопольдо Мёндес (р. 1902). Вот одна из его 
гравюр. ...Земля, лишенная влаги, сожженная 
солнцем, голые камни, колючие кактусы. Даже 
человек, кажется, превратился в высохшую 
корягу. Но, посылая пустыне свои проклятья, 
человек тянется к свету, к жизни. Герой гра- 
вюры — олицетворение страстной жажды жиз- 
ни. Гравюра так и названа — «Жажда» 
(1948). 

Многие работы мексиканских граверов своей 
актуальностью, сжатостью средств выражения 
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Л. Мендес... Жажда. 1948. Гравюра на дереве. 


Ф. Мазерел ь. Расстрел (из серии «Страдания человека»). 1918. 


Гравюра на дереве. 


напоминают плакат. Рот юноши перетянут 
цепью, юноша задыхается, он не может сказать 
ни слова, — к зрителю обращаются только его 
широко раскрытые глаза, полные гнева и силы. 
Это гравюра Адольфа Мехиака «Свобода 
слова». 

Деятельность коллектива «Мастерской» не 
раз отмечалась международными премиями 
и медалями. Но самое большое признание — 
это та популярность, которую завоевала мекси- 
канская гравюра во всем мире. 

Один из лучших европейских графиков 
ХХ в. — бельгиец Фране Мазерёль (р. 1889) 
работает во Франции. Самое непобедимое, по 
мысли  Мазереля, — это стремление людей 
к братству, к уничтожению вражды между 
людьми. Об этом говорит гравюра «Б рата- 
ние демонстрантов с солдата- 
м и». Герои Мазереля — передовые люди на- 
ших дней: борцы, философы, поэты, созидатели. 
В центре этой гравюры — образ борца, руково- 
дителя революционных масс. Он герой целого 
цикла гравюр, к которому относится и сцена 
«Братание». Этот цикл создан в 1918 г. и назы- 
вается «Страдания человека». За- 
вершает серию гравюра «Р асстрел». Герой 
гибнет, но художник утверждает его гордую 
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силу и нравственную красоту. Фигура челове- 
ка, преувеличенно высокая и стройная, окру- 
жена сияющим пятном света, который кажется 
особенно ярким по контрасту с черной мглой, 
словно окутавшей весь мир. В темноте видны 
только ноги уже расстрелянного человека. 
Мазерель умеет простейшими средствами до- 
биться огромной выразительности, внутреннего 
накала, краткой фразой сказать многое. Гра- 
вюры Мазереля своим ритмом, динамичностью 
созвучны стилю поэзии Маяковского. Излюб- 
ленная техника мастера — гравюра на дереве 
(см. ст. «Графика»). Она дает возможность 
контрастным сопобтавлением черного и белого 
создать лаконичный образ, передать дух муже- 
ства, страдания и борьбы. Работам Мазереля 
присущ подчеркнуто призывный тон, что ха- 
рактерно и для всей современной революцион- 
ной графики. 

История искусства капиталистических стран 
ХХ в. — история еще не завершенная. Но не- 
сомненно, что его будущее связано с теми про- 
грессивными мастерами, с теми смелыми, ори- 
гинальными и принципиальными художниками, 
которые проникнуты чувством высокой ответст- 
венности перед современностью, перед челове- 
чеством и искусством. 
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ЗАРУБЕЖНАЯ АРХИТЕВТУРА ХХ в. 


Райт, Перре, Ле ЕКорбтюзъе, вап дер Роэ, Гроппиус, Нимейер, Коста 


Париж. 1889 год. Всемирная выставка, де- 
монстрирующая новейшие достижения в науке, 
технике, искусстве. Территорию выставки 
и весь город можно осмотреть с верхней пло- 
щадки 300-метровой металлической башни, со- 
оруженной специально к открытию выставки. 

Многие писатели, художники и архитекто- 
ры, поклонявшиеся канонам античности и ре- 
нессанса (см. ст. «Архитектурные стили»), резко 
выступили тогда против строительства башни 
по проекту инженера Александра Гюстава Эйф6- 
ля (1832—1923). Однако прошло немного лет, 
и Эйфелева башня стала эмблемой 
современного Парижа, а ее динамичный силуэт, 
изящество и мощь и сегодня никого не остав- 
ляют равнодушным. 

В конце ХХ в. развитие общества потребо- 
вало резкого расширения промышленного, 
транспортного, а также жилищного строитель- 
ства, вызвало к жизни новые типы зданий: вок- 
залы, банки, универмаги, институты, выста- 
вочные павильоны. Появились новые конструк- 
ции из стали и железобетона, которые позво- 
ляли возводить колоссальные мосты и ангары, 
быстро монтировать каркасы небоскребов, соз- 
давать невиданные дотоле формы сооружений 
и их детали. 

Нелегко было преодолеть силу традиций. 
Первые небоскребы появились в США еще 
в конце ХХ в., но в какие только «одежды» 
их не одевали: гостиница — готический собор, 
банк — увеличенная до смешного итальянская 
вилла, универмаг — романская аркада. В эти 
годы начался творческий путь выдающегося 
архитектора-новатора Франка Ллойда Райта 
(1369—1959), но и он долгие годы не решался 
отказаться от орнамента, от скатных крыш, от 
громоздкой мебели. Французский архитектор 
Огюст Перрё (1874—1954) был одним из пионе- 
ров железобетона, но формы многих его зданий 
стилизованы под готику или классический 
ордер. 

В архитектуре Европы перемены начались 
после первой мировой войны. Передовые архи- 
текторы, движимые гуманными стремлениями 
преодолеть недостаток жилья, усиленный вой- 
ной, стали думать над тем, как удешевить и уп- 
ростить строительство, внедрить в него методы 
массового промышленного производства. 

Одна из наиболее ярких фигур в современ- 
ной архитектуре — Шарль Эдуард Жаннере 
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(1887—1965), известный под псевдонимом Ле 
Корбюзьб. Он мечтал о городах свободных 
и счастливых людей, но в капиталистическом 
обществе осуществить грандиозные гуманные 
замыслы он не мог. Годами Ле Корбюзье ничего 
не строил или строил виллы богачей, в которых 
мог воплотить разве что свои художественно- 
пространственные искания. Горожанин должен 
быть ближе к природе — заявлял Ле Корбюзье 
и проектировал многоэтажные дома, где каждая 
квартира имеет просторную озелененную тер- 
расу, где шум из одной квартиры не может 
проникнуть к соседям, где внутренние лест- 
ницы и балконы разнообразят пространство 
квартиры, а большая часть шкафов встроена 
в стены, что как бы расширяет комнаты. Такая 
квартира была выставлена на Всемирной вы- 
ставке в Париже в 1925 г. 

На другой Всемирной выставке в 1928 г., 
в Барселоне, другой будущий «властитель 
дум» — Людвиг Мие ван дер Роэ (р. 1886) строит 
павильон, где перекрытие поддерживается 
тонкими колоннами, не нарушающими цель- 
ности внутреннего пространства. Посетителю 





Ш. Ле Корбюзье. Жилой дом в Марселе. 1953. 
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не нужно было задумываться, 
куда идти и в каком порядке 
рассматривать экспонаты: сво- 
бодно стоящие ширмы из поли- 
рованного камня указывали 
направление движения не хуже 
стрелок «продолжение осмотра». 

Новую архитектуру в ши- 
роком смысле — от градострои- 
тельных проектов до светильни- 
ков и кухонной утвари — дол- 
жны были делать новые люди. 
В реорганизации архитектур- 
но-художественного образова- 
ния огромная роль принадле- 
жит школе прикладного ис- 
кусства в Дессау (Баухауз), 
которой в 20-х годах руково- 
дил Вальтер Грбппиуе (р. 1883). 
Он пригласил в преподаватели 
талантливых художников, ар- 
хитекторов, специалистов по 
художественному конструирова- 
нию, которые помогали учени- 
кам проявлять свои способности 
и прививали им практические 
навыки. | 

В Баухаузе даже стены учи- 
ли: корпуса школы, построен- 
ные Гроппиусом в 1925—1926 rr., 
были одними из первых круп- 
ных произведений новой архи- 
тектуры. Это были соединенные 
переходами, поднятыми на стол- 
бах, здания, похожие на парал- 
лелепипеды, одни грани кото- 
рых глухие, белые, а другие — 
сплошь остекленные. 

На зарубежную архитекту- 
ру 20—30-х годов большое влия- 
ние оказали постройки, про- 
екты и теоретические статьи советских архитек- 
торов, например: братьев Весниных (см. ст. 
«Архитекторы братья Веснины»), М. Гин- 
збурга, И. Леонидова и других. Большую 
роль сыграли советские павильоны на зару- 
бежных выставках, например павильон, по- 
строенный архитектором К. Мельниковым на 
выставке 1925 г. в Париже (см. ст. «Советское 
искусство 1922—1932 гг.»). о” 

В то же время передовые зарубежные архи- 
текторы приняли участие в бурном строительст- 
ве в СССР в годы первых пятилеток. Ле Корбю- 
зье построил административное здание на 
ул. Кирова в Москве (ок. 1930), в ко- 
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Л. Мие ван дер Роэ. Здание Сиграм в Нью-Йорке. 1958. 


тором воплощены провозглашенные автором 
принципов. функциона- 
лизма — прогрессивного направления в архи- 
тектуре 20—30-х годов: | 

1. Столбы проходят через все этажи здания 
и поднимают первый этаж над землей. 

2. Плоская крыша защищает верхний этаж 
от сырости и перегрева и’ одновременно являет- 
ся садом. | 

3. Свободный план — столбы поддержива- 
ют перекрытие, и нет необходимости в несущих 
стенах, поэтому перегородки в разных этажах 
могут ставиться различно, что позволяет наибо- 
лее удобно расставить оборудование и мебель. 
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4. Горизонтальные окна дают много света. 

5. Свободный фасад; поскольку все нагрузки 
передаются на столбы, наружные стены ничего 
не несут и служат только ограждением. Поэто- 
му проемы любой формы и размеров могут рас- 
полагаться как угодно, например вся фасадная 
стена может быть превращена в сплошное окно. 


Сильно вынесенный козырек над 
входом, просторный вести - 
бюль, спиральные пандусы (на- 


клонные плоскости без ступеней), заменившие 
внутренние лестницы, овальный объем 
зала заседаний — все эти характерные 
черты архитектурного облика современного 
делового здания уже проявились в здании, вы- 
строенном Ле Корбюзье в Москве. 

Характерно, что фашизм в Германии, да 
ив Италии, предал функционализм анафеме, 
и крупнейшие архитекторы В. Гроппиус, 
Л. Мис ван дер Роэи другие вынуждены были 
покинуть Германию. 

Функционализм прививается и дает богатые 
всходы в Мексике, Бразилии, позже в США. 

B 1936 —1943 rr. в Рио-де-Жанейро по про- 
екту молодых архитекторов во главе с Оскаром 
Нимёйером (р. 1907) при консультации Ле Кор- 
бюзье строится в духе «пяти принципов» 
15-этажное здание министерства 
просвешения и здравоохранения. 
В нем очень удачно учитываются условия жар- 
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‚кого климата и местные национальные тради- 


ции. Северная стеклянная стена, обращенная 
к солнцу, защищена от перегрева и избытка 
света гигантской решеткой с поворотными ко- 
зырьками в каждой ячейке. А стены первого 
этажа покрыты бело-голубыми глазурованными 
плитками, применяемыми в Бразилии с ХУП в. 
Из них набрано огромное панно с изображения- 
ми морских коньков, раковин, рыб. Так талант 
архитекторов опровергает упреки современной 
архитектуре в стандарте. 

Вторая мировая война принесла городам 
неслыханные разрушения. Многие районы вос- 
станавливались буквально на пустом месте. 
Казалось бы — вот когда появятся благоуст- 
роенные кварталы, ансамбли красивых общест- 
венных зданий. Но только кое-где, и то не в пол- 
ной мере, эти цели были достигнуты — слишком 
противоречат им частная собственность на зем- 
лю, интересы отдельных фирм. 

Как положительный пример послевоенного 
строительства можно привести строительство во 
французском городе-порту Гавре. Там на месте 
разрушенных районов был проложен парадный 
проспект Ворота Океана (1947—1954, 
проект О. Перре). С обеих сторон встали дома 
различной этажности, в строительстве которых 
широко использовались сборные элементы, 
а между ними — видимые издалека, как маяки, 


высотные здания. 





О. Нимейер, Л. Коста. Площадь Трех Властей в Бразилиа. 1958. 
На переднем плане — дворец Национального конгресса. 
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Здание ЮНЕСКО в Париже. 1958. Фото с макета. 


Но, пожалуй, наиболее крупным событием по- 
следнего десятилетия в градостроительстве ка- 
питалистических стран было создание новой 
столицы Бразилии — города Брази- 
лиа (1957—1966). В безлюдных степях в глу- 
бине континента по проекту Лусеиу ИКбета 
(р. 1902) и Оскара Нимёйера, героическим тру- 
дом бразильских рабочих был воздвигнут но- 
вый город с населением около 300 тыс. человек. 
Главная площадь столицы — Площадь Трех 
Властей — имеет треугольную форму. Две вер- 
шины треугольника заняты дворцами 
Правительства и Правосудия, 
окруженными необычными беломраморными 
колоннами, напоминающими наконечники ко- 
пий. В третьей вершине — дворец На- 
ционального конгресса. Он с0- 
стоит из вытянутого по горизонтали корпуса 
залов заседаний, перекрытых один — куполом, 
а другой — чашей, и двух спаренных стройных 
30-этажных небоскребов секретариата конгрес- 
са, как бы вырастающих из зеркала прямо- 
угольного бассейна. Композицию площади до- 
полняет богатая цветовая гамма: темно-красная 
земля, зелень пальм, голубизна неба и воды, 
золотые лучи солнца, отражающиеся в стек- 
лах. И на этом фоне еще белее кажутся стены 
и изящные колонны зданий. 

Рост городских территорий, скопление масс 
людей, транспортные заторы, шум, загрязне- 
ние воздуха и водоемов заставили архитекто- 


ров серьезно задуматься о будущем городов. 
Наиболее интересна градостроительная теория 
греческого архитектора Доксиадиса. Развивая 
отдельные мысли советских архитекторов 30-х го- 
дов и Ле Корбюзье, он предлагает создавать 
города динамической струк- 
туры. Для этого Доксиадис предлагает за- 
ранее определить, куда будет расширяться го- 
род, и оставить в окружающем центр кольце 
жилых кварталов с этой стороны «окно». Тогда 
по мере застройки новых районов в том же на- 
правлении будет развиваться и центр. 

Другие архитекторы считают, что города 
должны расти не вширь, а вверх. Так, напри- 
мер, Ф. Л. Райт запроектировал небоскреб 
в Чикаго высотой в милю — 1609 м, а англий- 
ский инженер В. Фришмэн — высотой в 3540 м(!). 
Японские градостроители, обеспокоенные недо- 
статком у них пригодных для заселения земель, 
выдвинули идею строительства городов 
под водой и на искусственных 
островах в л океане, которые затем могут 
превратиться в межконтинентальные мосты. 

В развивающихся странах строительство 
вдохновляется гуманными идеями националь- 
ного и социального освобождения и просвеще- 
ния. Несмотря на ограниченность средств, во 
многих странах Азии, Африки и Латинской 
Америки строятся университеты и институты. 

С большим размахом построен универ - 
ситетский городок в Мехико 
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(1952), над проектом которого вместе с архитек- 
торами трудились крупнейшие мексиканские 
художники-монументалисты (см. ст. «Искусство 
капиталистических стран ХХ в.>»). Над мно- 
жеством изящных зданий аудиторий и. лабора- 
торий, над рощами и спортивными площадками 
возвышается почти не имеющий окон куб 
книгохранилища универси - 
тетской библиотеки (архитектор 
Х. О’Горман и др.; см. илл., стр. 192—193). Его 
стены покрыты мозаикой, напоминающей узоры 
древних мексиканских храмов и дворцов. Ана- 
логичные рельефы и красочные панно украшают 
стены стадионов и учебных зданий. 

Высокие идеи мира и дружбы народов вдох- 
новили интернациональные группы передовых 
архитекторов на создание комплексов 
зданий ООН (Организация Объединен- 


ных Наций) в Нью-Йорке (1951) июЮ НЕСКО 
(специализированное учреждение ООН по во- 
просам просвещения, науки и культуры) в 
Париже (1958), ставших вехами на пути разви- 
тия современной архитектуры. 

Какая же зарубежная архитектура совре- 
менна, что в лучших созданиях ее мастеров 
ближе всего нам, советским людям? Это 
прежде всего та архитектура, которая наиболее 
полно отвечает и своему назначению, и требо- 
ваниям правильной организации жизненных 
процессов: труда, учебы, отдыха, быта, раз- 
влечений. Это архитектура технически передо- 
вая, применяющая новые материалы и кон- 
струкции. Это архитектура гуманная, соз- 
дающая y человека настроение бодрости 
и уверенности. Это, наконец, архитектура кра- 
сивая, архитектура — искусство. 


ИСКУССТВО СОЦИАЛИСТИЧЕСКИХ СТРАН 


Победа сил мира и социализма в период вто- 
рой мировой войны привела к установлению 
демократического строя в ряде стран Европы 
(в Болгарии, Венгрии, части Германии, Поль- 
ше, Румынии, Чехословакии, Югославии, Ал- 


бании) и Азии (в Китае, Северной Корее, 
Северном Вьетнаме). Искусство этих стран 
сразу же стало на путь решения задач, 


связанных с социалистическим строилельством, 
с жизнью народа. Несмотря на целый ряд раз- 
личий, в искусстве социалистических стран 
много общих черт, которые определяются еди- 
ной направленностью искусства, схожестью 
тем. Борьба за новый, демократический строй, 
построение социалистического общества, герои- 
ческие подвиги людей из народа, боровшихся 
за свободу и независимость своей родины, — та- 
ковы темы современного искусства этих стран, 
искусства, которое создается для народа и рас- 
крывает лучшие его идеалы и устремления. 


ИСКУССТВО НАРОДНОЙ 
РЕСПУБЛИКИ БОЛГАРИИ 


О Болгарии трудно сказать лучше, нежели 


e Ww i 
это сделал Алексей Максимович Горький: «Пос- 


ле пятивекового ига чужой народности Болга- 
рия возвратилась к жизни индивидуальностью 


204 


яркой, полной творческих сил и быстро заняла 
достойное ее место в семье культурных наций». 

Старинные церкви, украшенные богатым 
резным орнаментом, яркие многоцветные вы- 
шивки, народно-декоративное и прикладное 
искусство, скульптура и живопись— все ис- 
кусство Болгарии, с его сложившимися худо- 
жественными традициями, отражает красоч- 
ность и пышность природы этой маленькой 
страны, красоту кародных обрядов, обычаев, 
одежды. 

Бережно хранил свою культуру в период 
200-летнего турецкого ига болгарский народ. 
Многовековая борьба болгар за национальное 
освобождение, в которой они всегда находили 
участие и поддержку русского народа, завер- 
шилась победой. Борьба за свободу родины, 
изображение жизни простых людей — такова 
основная тематика современного болгарского 
искусства. 

Впечатляющий образ мужественного безы- 
мянного героя создал один из крупнейших 
современных болгарских художников Илия 
Петров (р. 1903) в картине «Расстрел» (1954). 
Фигура революционера, смело смотрящего 
перед казнью в лицо своим палачам, воспри- 
нимается как символ мужества, бесстрашия 
и несломленной гордости. 

Разнообразием тематики отличается твор- 
чество известного художника Стояна Вёнева 
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В. Димитров - Майстора. Болгарская девушка. 1952. 
Холет, масло. Национальная галерея. София. 


{р. 1904). Наряду с бытовыми сценами его вол- 
нуют темы революционной борьбы («Прощание», 
«Возвращение партизана» и др.). 

Творчество одного из крупнейших художни- 
ков Болгарии Владимира Димитрбва-Майсторы 
(1882—1960) своей красочностью и декоратив- 
ностью близко народному искусству. Так, 
в картине «Болгарская девушка» (1952) создан 
очаровательный образ юной болгарской девуш- 
ки, изображенной на фоне яблоневого дерева. 

Значительного развития достигла в Болга- 
рии и скульптура. Монумент Советской Армии 
в Софии, созданный группой лучших болгар- 
ских скульпторов, в том числе Иваном Лазаро- 
вым (1890—1952) и Иваном Фуневым (р. 1900), 
раскрывает идею братской дружбы между наро- 


дами Советского Союза и Болгарии. Эти же 
мастера являются авторами и других скульп- 
тур. Так, например, Фунев создал трогательный 
образ ребенка в. вкульштуре «Голова девочки», 
а Лазарову принадлежит известная скульптура 
«Мойщица» (1947), в которой сила и вырази- 
тельность образа подчеркиваются обобщенной 
и нарочито грубой обработкой камня. 

Среди болгарских графиков следует отметить 
Веселина Стайкова (р. 1906), работающего в 0с- 
новном в области гравюры на дереве. 


ИСКУССТВО ВЕНГЕРСКОЙ 
НАРОДНОЙ РЕСПУБЛИКИ 


В послевоенный период в Венгрии значи- 
тельных успехов добтигла живопись, в развитии 
которой большую роль сыграли традиции творче- 
ства замечательного венгерского художника вто- 
рой половины ХХ в. Михая Мункачи (1844 — 
1900), крупнейшего художника-реалиста. Твор- 
чество Мункачи проникнуто глубоким демокра- 
тизмом и любовью к своему народу. На Всемир- 
ной выставке в Вене в 1873 г. знаменитый рус- 
ский художественный критик В. В. Стасов 
впервые познакомился с произведениями Мун- 
качи и впоследствии писал о том, какое огром- 
ное впечатление произвел на него этот удиви- 
тельный художник: «У Венгрии есть теперь 
уже целая самостоятельная школа, счень зна- 
чительная, и во главе ее художник, принадле- 
жащий к числу оригинальнейших и талантли- 
вейших в Европе». 

Влияние Мункачи сильно сказывается в 
произведениях одного из ведущих совре- 
менных живописцев Эндре —Доманбвекого 
(р. 1907). Особенно хороши по цвету и декора- 
тивности картины и большие панно художника, 
посвященные новой венгерской деревне, сво- 
бодному труду. 

К тому же поколению, что и Домановский, 
принадлежит другой крупный художник — Шан- 
дор Эк (р. 1902). В картине «Кровавый четверг» 
(1956) он воскрешает трагические события 
1912 г., когда была зверски расстреляна рабо- 
чая демонстрация. Глубоко выразителен пол- 
ный гнева и скорби образ матери, пытающейся 
спасти своего ребенка. 

Большое место в искусстве Венгрии всегда 
занимала монументальная скульптура. Она 
украшает улицы и площади страны, придавая 
особый колорит венгерским городам. Эта тра- 
диция сильна и поныне. Здесь следует прежде 
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Ж. Кишфалуди-Штробль. Портрет 

Петёфи. 1952. Камень. Государственный музей 

изобразительных искусств им. А. С. Пушкина. 
Москва. 


всего отметить творчество старейшего скульп- 
тора Жигмонда Кишфалуди-Штробля (р. 1884). 
Штробль не только монументалист, но и очень 
хороший портретист; он создал глубокий образ 
великого венгерского ’поэта-революционера 
Шандора Петёфи (1952). Интересно творчест- 
во скульптора Шандора Микуша (р. 1903). 
Среди его произведений и монументальные 
скульптуры, и статуэтки. Например, очень 
грациозна и динамична его статуэтка «Девоч- 
ка со скакалкой» (1955). 


ИСКУССТВО ДЕМОКРАТИЧЕСКОЙ 
РЕСПУБЛИКИ ВЬЕТНАМ 


Искусство демократического Вьетнама тесно 
связано с борьбой народа за свободу и незави- 
симость (см. т. 10 ДЭ, ст. «Вьетнам»). 

Рисунки крупнейшего художника старшего 
поколения То Нгок Вана (1906—1954) — прав- 
дивый реалистический рассказ о людях, в герои- 
ческих боях добывших себе свободу от гнета 
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французских империалистов и теперь строящих 
новую жизнь. Художник и сам был участником 
освободительной борьбы вьетнамского народа 
и погиб во время бомбежки. 

Используя богатый опыт народных мастеров, 
вьетнамские художники создали новый жанр— 
станковую лаковую живо- 
пись. (Раньше лаковая живопись использо- 
валась исключительно в декоративных це- 
лях — для украшения различных изделий.) 
На специально подготовленных деревянных 
досках пишут лаковыми красками, добавляя 
золото, серебро, используя инкрустации пер- 
ламутром или яичной скорлупой (см. ст. «Ис- 
кусство древнего и средневекового Вьетнама»). 

Художники Чан Ван Кан (р. 1910), Хоанг 
Тик Тю (р. 1914), Ле Куок Лок (р. 1918) и дру- 
гие мастера лаковой живописи создают реалис- 
тические картины, рассказывающие о новых 
успехах народа в труде, о его многолетней 





Кораблик. Современная работа вьетнамских 

мастеров. Слоновая кость. Государетвен- 

ный музей искусства народов Востока. 
Москва. 


борьбе за независимость родины, о красоте род- 
ной природы с ее густыми зелеными джунгля- 
ми, бурными горными реками, морскими зали- 
вами и множеством островов. 

Продолжает развиваться и традиционная 
живопись на шелке, которая не- 
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сколько напоминает нашу акварель. Многие 
вьетнамские художники пишут картины 
маслом о жизни рабочих и рыбаков, порт- 
реты и пейзажи. 

Скульпторы ДРВ Чан Ван Лам (р.1915), Зьеп 
Минь Тяу (р. 1919) и другие, так же как и жи- 
вописцы, создают образы героев национально- 
освободительной войны. Большой известностью 
пользуется статуя Зьеп Минь Тяу «Героиня Во 
Тхи Сау перед врагом» (1956), где скульптор 
в образе молодой девушки прославляет мужест- 
во и героизм вьетнамского народа. 

В течение веков народные мастера Вьетнама 
славились своими художественными изделия- 
ми. Вьетнамские ткачи, ювелиры, резчики по 
дереву и кости, мастера лаковой живописи 
и в наши дни используют национальные тради- 
ции, создавая разнообразные изделия, извест- 
ные во всем мире. В ряде провинций существует 
производство керамики. 

Из чего бы ни были сделаны произведения 
прикладного искусства вьетнамских мастеров, 
они всегда красиво расписаны в национальной 
манере изображениями цветов, птиц, насекомых, 
вазы украшены серебристой глазурью «космос». 
Особенно любят народные мастера украшать 
коробки и подносы из дерева кусочками разно- 
цветного перламутра, создавая целые картины. 
Такими картинами украшают также мебель. 

Из волокон бамбука и тростника «ротина» 
народные мастера плетут красочные корзины, 
шляпы, подносы, подстаканники, мебель, узор- 
чатые циновки. Плетеные вещи также имеют 
богатые узоры и говорят о художественном 
вкусе и таланте народных мастеров. 


ИСКУССТВО ГЕРМАНСКОЙ 
ДЕМОКРАТИЧЕСКОЙ РЕСПУБЛИКИ 


Трудно отделить искусство настоящего от 
великих традиций прошлого. Убедительным 
тому примером может служить современное 





Памятник узникам Бухенвальда 


искусство Германской Демократической Рес- 
публики. Бесконечно разнообразно и богато 
художественное наследие немецкого народа. 
Здесь и великолепные памятники средневеко- 
вой архитектуры, и музеи, в которых хранятся 
шедевры мирового искусства (в первую очередь 
Дрезденская картинная галерея — прославлен- 
ное собрание живописи различных школ 
и эпох), и произведения великих немецких ма- 
стеров эпохи Возрождения — Дюрера, Голь- 
бейна и Кранаха и, наконец, выдающихся 
мастеров ХХ— ХХ вв. — Менцеля, Кете Коль- 
виц и других. Все это послужило почвой для 
формирования современного немецкого искус- 
ства и помогает скульпторам, живописцам 
и графикам создавать произведения, созвуч- 
ные эпохе. 

Основным видом современного искусства 
ГДР стала скульптура. Фриц Крёмер (р. 1906) — 
крупнейший немецкий скульптор, автор памят- 
ника узникам Бухенвальда. Эта скульптурная 
группа была в 1958 г. установлена на террито- 
рии бывшего фашистского концлагеря B by- 
хенвальде. В фигурах памятника Кремер сумел 
передать мужество обреченных на смерть лю- 
дей, поднявших восстание в концлагере (см. ст. 
«Памятник узникам Бухенвальда»). 

Значительный интерес представляет собой 
и живопись ГДР. Борьба за мир против новой 
войны — тема, которая активно звучит в твор- 
честве художника-антифашиста Ганса Грун- 
дига (1901—1958), автора картины «Запретите 
атомную бомбу». Художника Берта Хёллера 
(р. 1912) волнуют темы, связанные с борьбой 
народов за свое освобождение. В картине 
«Тайвань» (1955) он достигает большой силы 
выразительности, противопоставляя хрупкую 
молодую женщину озверелым гоминдановцам. 

Наряду с острополитическими в искусстве 
ГДР звучат и другие темы. Молодой художник 
Вальтер Вбмака (р. 1925) пишет пленительных 
в своей чистоте и юности молодых девушек. 
Таков, например, его «Портрет Уты» (1958) — 
символ неомраченной юности и веры в счастье. 


В 1951 г. немецкая организация 
«Объединение лиц, преследовавшихся 
при нацизме» объявила конкурс на 
создание памятника заключенным кон- 


С Бухенвальдом связаво предетав- 
ление о многочисленных злодеяниях, 
совершенных германским фашизмом. 
В концентрационном лагере Бухен- 
вальда было сожжено, замучено, изу- 


вечейо более 56 тысяч заключенных. 
Но бесчеловечноеть фашистов не ело- 
мила духа узников. Под руководством 
коммунистов они подняли восстание 
против палачей. 


центрационного лагеря в Бухенвальде. 
Сооружение мемориального комплекса 
было завершено в 1958 г. На холме 
Эттереберг, рядом с бывшим лагерем, 
разместились братские могилы—«У ли- 
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ца Наций». Там на каменных 
пилонах высечены названия стран, 


Бухенвальда. Завершает ансамбль 
башня Свободы, неред которой воз- 


двигнута скульптурная группа. няли восстание. 
защищая остальных 
Его поднятые вверх со 
сжатыми кулаками рукиеще призывают ры, лепит скульптор свои изваяния. 
к борьбе. Этот призыв подхвачен че- 
ловеком, дающим клятву, и другим 
заключенным, увлекающим за собой 
остальных. Несокруштимая воля к побе- 
де написана на; лицах восставших. 
На бой за свободу идет мальчик C 
изможденным лицом старика. Только 
двое из всей группы стоят в стороне — 


Автор этой скульптуры — крупней- боец, словно 
ший немецкий современный скульптор своим телом. 
Фриц Кремер, работающий в ГДР. 
Над созданием этого замечательного 
памятника художник трудился в те- 
чение шести лет. Он расспрашивал 
очевидцев, Делал многочисленные эс- 
кизы... 

Памятник Кремера состоит из один- 
надцати исполинских фигур, каждая 
из которых четко вырисовывается на 


ИСКУССТВО КИТАЙСКОЙ 
НАРОДНОЙ РЕСПУБЛИКИ 


Много нового, интересного можно увидеть 
в искусстве народного Китая, особенно в нацио- 
нальной живописи, которая исполняется, как 
и ранее, на шелке и бумаге про- 
зрачными водяными красками 
и тушью (см. ст. «Искусство древнего 
и средневекового Китая»). В ХХ в. такая ма- 
нера живописи получила название гохуа 
{национальная живопись). 
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фоне стены или неба. Изображения 
полны сурового мужества и скорбной 
жители которых погибли в застенках силы. Это истощенные и измученные 
узники, которые предпочли умереть 
в борьбе, чем жить в неволе, и под- 


сомневающийся и циник. Они были 
тоже здесь, в Бухенвальде, — худож- 
ник не погрешил против истины. Ря- 
дом © их слабостью и неверием ярче 
воспринимается мужество, нраветвен- 
ная и духовная красота восставших. 
Лаконично и скупо, без лишних де- 
 талей, заостряя силуэт каждой фигу- 


Падает сраженный 


Монумент Кремера — произведе- 

ние большого гражданского мужества. 
«Я считаю, — говорит художник, — 

что позорное прошлое народа может 

быть лишь тогда окончательно пре- 

одолено, когда оно убедительно и ис- 

торически правдиво воплощено в про- 

изведении искусства». 


Одним из старейших художников гохуа был 
Ци Бай-ши (1860—1957), всю свою почти сто- 
летнюю жизнь посвятивший воспеванию кра- 
соты природы. В каждой маленькой травинке 
или цветке Ци Бай-ши передавал ощущение све- 
та и тепла, простора большого мира, каждой 
своей картиной он внушал людям уважение 
к простому крестьянскому труду (см. ст. «Искус- 
ство Японии, Китая и Индии конца ХХ в.»). 

Современные художники пишут картины 
родной природы: высокие горы, спокойную 
гладь озер, стремительные водопады. Они уже 





ИСКУССТВО ХГХ—ХХ вв. 





не следуют строгим традиционным канонам, 
запрещающим писать с натуры, они путешест- 
вуют по стране и пишут с натуры все, что ка- 
жется им замечательным, все, что останавли- 
вает внимание. Ли Кэ-жань (р. 1907) — ученик 
прославленного живописца Ци Бай-ши, один 
из наиболее интересных и своеобразных худож- 
ников Китая, автор ряда замечательных пей- 
зажей. Он одним из первых стал писать с нату- 
ры виды городов и селений. 

В настоящее время, в период так называемой 
«культурной революции», национальная живо- 
пись, как и все искусство Китая, не получает 
дальнейшего развития. 

Масляная жи- 
вопись, появив- 
шаяся в Китае только 
в самом конце ХХ в., 
распространена и в на- 
стоящее время. 

Одним из первых 
живописцев, внедрив- 
ших в Китае масляную 
живопись, был Сюй 
Бэй-хун (1595—1953), 
стремившийся сочетать 
достоинства  гохуа и 
европейской манеры. 
Сюй Бэй-хун много пи- 
сал с натуры. Его, так 
же как и старых масте- 
ров Китая, привлекал 
мир природы и жизни 
животных. Он изобра- 
жал TO пасущиися та- 
бун лошадей, то за- 
дремавших под весенним 
солнцем гусей в камы- 
пгах. Ему принадлежат 
и портреты рабочих, 
деятелей культуры. 

Другие живописцы, 
работающие в масляной 
живописи, пишут с на- 
туры и на темы, взятые 
непосредственно из жиз- 
ни. Картина известного 
художника У Цзо-жэня 
(р. 1908) «Крестьянин- 





художник» изображает 
крестьянина, который 
расписывает по воле 


своей фантазии стены 
домов, чтобы украсить 
свое селение. 


Ци Бай-ши. Орел. 1931. 


Бумага, тушь. Государет- 
венныий музеи искусетва на- 
родов Востока. Москва. 


14 ДЭ, т. 12 


Распространены в народном Китае ц вет- 
ная гравюра, красочный народ- 
ный лубок, ажурные вырезки из 
бумаги для наклеивания на окна. В 
каждом доме в праздничные дни появляются 
на окнах тончайшие вырезки из бумаги, так 
называемые оконные цветы. С помо- 
щью ножниц или ножа народные мастера изо- 
бражают различные сценки: детей, сажающих 
цветы, рыб, резвящихся в водопадах, летящих 
в небе журавлей и т. д. Большой популярно- 
стью пользуются в народе книжки-кар - 
тинки со множеством иллюстраций к рас- 
сказам и народным сказкам. 

Интересны и работы китайских скульпторов. 
Они создали образы мужественных партизан, 
рабочих, исторических деятелей. Лю Кай-цюй 
(р. 1904) в барельефах памятника народным ге- 
роям в Пекине (1955—1958) отразил борьбу 
народа за независимость родины. Хуан Ли-шао 
(р. 1927) в портрете Ли Сю-чана, вождя кресть- 
янской войны (известной в истории как восста- 
ние тайпинов), сумел раскрыть духовную силу 
героя, его волю и мужество. 

С давних времен в Китае существует произ- 
водство керамики. Город Исин славится свои- 
ми сосудами и чайными приборами из особой 
твердой глины с рельефными украшениями, 
город Шиван на юге — своими статуэтками, 
а центр 


фарфорового производства Витая — 





Корабль-дракон. 1954. Фарфор. Государственный музей искус- 
ства народов Востока. Москва. 
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Цзиндэчжэнь — белизной фарфора и красотой 
росписей. 

В Китае продолжает развиваться один из 
древнейших видов прикладного искусства — 
изготовление изделий из смолы ла- 
кового дерева цишу. В Пекине ра- 
ботают мастерские красных резных лаков, 
а также мастерские, где из нефрита, агата, 
бирюзы, кварца и других полудрагоценных по- 
род камня вырезают различные фигуры и со- 
суды. 

Произведения современных мастеров и ху- 
дложников Китая можно увидеть в Музее искус- 
ства народов Востока в Москве, в Эрмитаже 
и в других музеях нашей страны и мира. 


ИСКУССТВО КОРЕЙСКОЙ | 
НАРОДНОо-ДЕМОКРАТИЧЕСКОЙ 
РЕСПУБЛИКИ 


В 1945 г. корейский народ с помощью Совет- 
ской Армии изгнал японских оккупантов и 06- 
разовал в стране демократическую республи- 
ку — КНДР (см. т. 10 ДЭ, ст. «Корея»). Наука 
и искусство стали целиком на путь служения 
народу. 

Особенно большие успехи можно наблюдать 
в возрождении национальной живописи чосон- 
хва, т. е живописи на шелке или 
бумаге прозрачными водяны- 


ми красками и тушью (см. ст. «Ис- 
средневековой 


кусство древней и Кореи»). 





Ли Гён Ен. Бутоны. 1958. Бумага, цветная тушь. КНДР. 
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Такие картины могут навертываться на дере- 
вянный валик в виде свитков. Иногда худож- 
ники чосонхва пишут на створках ширм. Так, 
в 1958 г. художник Тен Чён Е (р. 1914) написал 
тушью на ширме большую картину «Номощь 
фронту», изображающую снежный перевал - 
в горах и крестьян, которые трудным и опас- 
ным путем несут продовольствие бойцам Народ- 
ной армии. 

Любимые темы художников чосонхва — 
сказочно прекрасная природа родной страны 
и дети. С большой теплотой и любовью изобра- 
зил художник Ли Гён Ён (р. 1922) группу де- 
тей на качелях, назвав картину «Бутоны» 
(1955). Художник Ли Сок Хо (р. 1904) славится 
умением рисовать тушью цветы. 

Многие художники КНДР пишут картины 
масляными красками, — правдиво 
и ярко изображая богатую событиями жизнь 
новой, свободной Кореи и трудовые достижения 
народа. Многих корейских художников до сих 
пор волнует и воодушевляет героическая борьба 
народа за независимость родины. Одна из луч- 
ших работ на эту тему — картина Сен У Дама 
(р. 1904) «Сын вернулся». Она изображает 
волнующую сцену — встречу матери с сыном- 
фронтовиком. 

Больших успехов достигли художники сво- 
бодной Кореи и в скульптуре, которая, так же 
как и живопись, развивается на основе лучших 
национальных традиций. Талантливые скульп- 
торы Мун Сок О (р. 1904), Хан Ён Сик (р. 1932) 
и другие воплотили в своих произведениях образ 
народа. Среди произведений скульптора Хан 
Ён Сика — статуя ге- 
роя освободительной 
войны, командира отря- 
да Хон Бом До. Одна 
из лучших скульптур 
Чо Вон Сока (р. 1931) 
изображает мальчика 
из Южной Кореи, кото- 
рый, рискуя жизнью, 
разбрасывает листовки. 

По-прежнему славит- 
ся на весь мир корей- 
ская керамика. В 
Пхеньяне создаются ве- 


ликолепные фарфо- 
ровые сосуды, 
вазы, чаши кра- 


сивого зеленовато-голу- 
бого оттенка, инкрусти- 
рованные цветными гли- 
нами. В Москве в Музее 








ИСКУССТВО ХХ—ХХ вв. 
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искусства народов Востока хранится прекра- 
сная корейская ваза с изображением уток и 
плакучих ив, символизирующих юношескую 
любовь и верность. 

Народные мастера Пхеньяна возродили бы- 
лую славу корейских лаков. С боль- 
шой теплотой и мастерством украшают они 
изделия из черного блестящего лака — короб- 
ки, ширмы, подносы, мебель — национальными 
узорами из разноцветного перламутра. 

Тонкостью исполнения отличаются совре- 
менные работы вышивальщиц. Особенно хороши 
вышитые декоративные панно, на 
которых гладью цветными шелками вышиты 
цветы, птицы, пейзажи, народные сцены и т. д. 


ИСКУССТВО РЕСПУБЛИКИ КУБА 


Искусство «Острова Свободы» — солнечной 
Кубы — имеет давние национальные традиции. 
До сих пор сохранились на Кубе памятники 
материальной культуры древних индейцев. 

В 1511 г. Куба была завоевана испанскими 
колонизаторами. Несколько веков ее искусство 
испытывало влияние испанской культуры (см. 
т. 9 ДЭ, ст. «Древние государства Америки 
и испанские завоеватели»). 

На рубеже Х1Х— ХХ вв., после свержения 
испанского ига, происходит подъем националь- 
ного самосознания кубинского народа. Даже 


Гавана. Район Ведадо. 
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порабощение страны Соединенными Штатами 
Америки не могло остановить этот процесс. 

Родоначальником кубинской — живописи 
ХХ в. считается художник Виктор Мануэль 
(р. 1897), воспевающий в своих полотнах кра- 
соту родной земли. К темам обыденной народ- 
ной жизни обращались художники Антонио 
Гатторно, Эдуардо Авела, Карлос Энрикес 
и другие. 

Даже временное увлечение в 40—50-х годах 
абстракционизмом не могло заглушить реалис- 
тических основ кубинского искусства. Скульп- 
торы Хуан Хосе Сикре (р. 1898), Теодоро Рамос 
Бланко (р. 1902) и другие продолжали и в это 
время создавать реалистические произведения. 

Увлечение модернизмом в архитектуре на 
Кубе удачно сочеталось с поисками националь- 
ных форм (архитекторы Антонио Кинтана, 
р. 1919, Акилее Капабланка, р. 1906, и др.). 

Но в полной мере художественная жизнь 
Кубы оживилась только в 1959 г., после победы 
народной революции. В городах развернулось 
массовое строительство. На месте бывших тру- 
щоб вырастают целые жилые массивы. Строятся 
школы, больницы, спортивные и детские город- 
ки, бассейны. Типовое строительство на Кубе 
не исключает индивидуального характера архи- 
тектуры зданий. Это достигается благодаря 
различным деталям: лоджиям, галереям, бал- 
конам, а также разнообразным цветовым 
сочетаниям. Очень удачны комплексы зданий 
Университетского городка (на- 
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чат в 1960) и Школы 
в Гаване. 

После победы революции на Кубе разви- 
ваются новые виды искусства — полити- 
ческий плакат и революцион- 
ная графика как наиболее массовые 
и выразительные виды искусства. Агитацион- 
ные и сатирические плакаты можно встретить 
повсюду. Их агитационный пафос, доходчи- 
вость помогают кубинцам в строительстве но- 
вой жизни. Интересно работают в области пла- 
ката и графики художники P. Кинтана, 
О. Янес, А. Арментерос, а также замечательный 
кубинский художник-график К. Гонсалес. 


искусств (1963) 


ИСКУССТВО МОНГОЛЬСКОЙ 
НАРОДНОЙ РЕСПУБЛИКИ 


В Монголии — стране кочевий — искусство 
существовало раньше в основном в виде скуль- 
птурных и живописных изображений на буд- 
дийские сюжеты, которыми украшались храмы. 
Было развито также народное искусство 
(резьба по дереву и др.). Существовала и ми- 
ниатюрная живопись, иллюстрировавигая ру- 
кописные книги на религиозные темы (см. ст. 
«Искусство древней и средневековой Монго- 
лии»). 

Первым большим национальным художни- 
ком Монголии был Марзан Шарав (1366—1939). 
Он отошел от условностей, которых из поко- 
ления в поколение придерживались все худож- 
ники. В его произведениях множество живых 
деталей, взятых из народного быта. Его по пра- 
ву считают отцом современной монгольской 
живописи. Шарав радостно принял Октябрь- 
скую революцию и написал портрет Ленина. 

В живописи МНР существуют одновременно 
два направления. Художники, придерживаю- 
щиеся национального традиционного стиля, 
следуя манере Шарава, пишут свои картины 
на полотнегустыми минеральными 
красками, часто с дополнением золота. 
Они не применяют светотени, используя лишь 
выразительность линий и цветовых пятен. Их 
полотна отличаются красочностью, яркостью, 
любовной передачей мелких деталей. Извест- 
ный художник Ядамеурэн (р. 1905) создал боль- 
шую картину на тему национальной пьесы «Три 
печальных холма», искусно объединив цветом 
ряд отдельных сцен. 

Второе, не менее значительное направле- 
ние — станковая живопись маслом — 
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Сэнгэцохино. Портрет художника Марзана Шарава. 1962. 
Полотно, гуашь. МНР. 


появилось под влиянием европейской реали- 
стической живописи. Многие художники этого 
направления получили художественное обра- 
зование в СССР. Они правдиво отражают в сво- 
их картинах те большие перемены, которые 
происходят в жизни монгольского народа. 
Образы пастухов, отважных укротителей диких 
коней нашли свое воплощение в творчестве 
Цэвэгжава (р. 1916), Чулт5ма (р. 1923), Одбна 
(р. 1925) и других. Чултэму принадлежит один 
из классических пейзажей современной монголь- 
ской живописи «Степь (1955). Эта картина 
отражает природу Монголии, новые черты 
в жизни страны: рядом с древним жителем 
монгольских степей — верблюдом мы видим ав- 
томобиль. 

Успешно работают и художники-графики 
Амгалан (р. 1933) и Нацагдбрж (р. 1928). Они 
создали серии эстампов, рассказывающих 
о жизни новой Монголии. Амгалан (он учился 
в СССР) — автор гравюры «В школу» (1963), 
изображающей детей, которых ранним утром 
везут с пастбища в школу на повозке, запря- 
женной верблюдом. 
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Радуют своей живой непосредственностью 
и правдивым восприятием мира работы монголь- 
ских скульпторов. Герои женщины-скульптора 
Дамдимы (р. 1930) — простые люди Монголии 
и дети. Высеченная ею из глыбы серого гранита 
фигура пастуха, застигнутого бурей, раскры- 
вает мужество и стойкость человека, борюще- 
гося с суровой природой. Очень интересны 
у Дамдимы и образы животных. 

Миниатюрные скульптуры Яамба (р. 1910) 
изображают укротителей диких коней, с пора- 
зительной правдивостью передают напряжен- 
ный момент борьбы человека с яростно сопро- 
тивляющимся животным («Укрощение коня», 
1950). 

Среди мастеров прикладного искусства 
в МНР, как и прежде, славятся резчики по 
дереву и кости. В числе замечательных изделий 
народных мастеров сапожки-гутулы, сумки 
из цветной кожи, отделанные вышивкой и 
аппликацией, в которых с необыкновенной кра- 
сочностью передается народный орнамент. 

Современные художественные изделия мон- 
гольских мастеров можно увидеть в различных 


музеях СССР. 


ИСКУССТВО ПОЛЬСКОЙ 
НАРОДНОЙ РЕСПУБЛИКИ 


В изобразительном искусстве современной 
Польши много различных тенденций. Нередко 
в творчестве одного и того же художника ощу- 
щаются колебания и утверждаются самые про- 
тиворечивые позиции. И тем не менее в совре- 
менном польском искусстве ясно прослежи- 
вается стремление следовать реалистическим 
художественным традициям прошлого, сложив- 
птимся в творчестве таких замечательных мас- 
теров Х[Х в., как братья Герымские, Юзеф 
Хелмонский и особенно Ян Матёйко (1838— 
1593), произведения которого широко известны 
за пределами Польши. В одном из писем к 
Крамскому Репин с восторгом отзывался о 
картинах Матейко: «Сильное впечатление, по- 
трясающее вынес я от картин Матейко». 

Основное место в современном польском ис- 
кусстве занимают скульптура и графика. Один 
из наиболее талантливых польских скульпто- 
ров — Станислав Гбрно-Поплавекий (р. 1902). 
Крайне интересна его работа «Мать Белоянни- 
са» (1953). Образ матери греческого патриота 





К. Дуниковсеский. Памятник силезеким повстанцам на горе св. Анны. 1946—1952. 
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раскрывается как воплощение героической не- 
покоренной Греции. Выдающийся скульптор 
Ксаверий Дуникбвсекий (1875—1964) после осво- 
бождения страны от фашизма принял активное 
участие в создании ряда монументов, воз- 
двигнутых в память о героической борьбе наро- 
да. Таков его знаменитый «Намятник 
силезским повстанцам» (1946— 
1952). Весь монумент в целом — и архи- 
тектурная его часть, и скульптура — создает 
ощущение торжественности и величественности. 
Ксаверий Дуниковский — скульптор широчай- 
ших интересов, автор огромного количества 
интересных, талантливых работ, среди которых 
много реалистических портретов выдающихся 
соотечественников. 

Среди художников-графиков видное место 
принадлежит Тадеушу Кулиебвичу (р. 1599). 
Его серия гравюр «Варшава. 1945»— гроз- 
ное напоминание о недавних ужасах войны 
и гитлеровской оккупации. С еще большей си- 
лой тема протеста против угрозы новой войны 
выражена в польском плакате. После войны 
этот вид искусства получил в Польше особое 
распространение. Один из самых блестящих 
плакатистов Тадеуш  Трепкбвекий — (1914 — 
1954) — художник C мировым именем. Ог- 
ромной силы выразительности достиг он в 
своем плакате «Нет!», на котором изображена 
стремительно летящая атомная бомба. В этой 
же области работают Владимеж Закшевский 
(р. 1916), Юзеф Мрощак (р. 1910) и другие. 


ИСКУССТВО СОЦИАЛИСТИЧЕСКОЙ 
РЕСПУБЛИКИ РУМЫНИИ 


Отличительная черта румынского изобра- 
зительного искусства, и поныне определяющая 
основное содержание творчества румынских 
мастеров, — любовь к своему народу, глубокое 
уважение к его героическому прошлому, пре- 
клонение перед его мужественной борьбой за 
свободу и независимость родины. Одним из 
основоположников румынской светской живо- 
писи был Конетантин Даниэль Розенталь 
(1820—1851) — революционер и художник, ак- 
тивный участник революционного движения 
1848 г. После подавления революции Розен- 
таль был арестован и умер от пыток, не выдав 
никого из своих товарищей. Реалистические 
традиции, заложенные в искусстве Розенталем, 
нашли продолжение в творчестве румынских 
художников второй половины ХХ — нача- 
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К. Баба. Отдых в поле (деталь). 1954. Холет, маело. Музей 
искусств. Бухарест. 


ла ХХ в. Теодора Амана, Николае Григорес- 
ку, Штефана Лукьяна. 

Именно эти традиции определили направ- 
ленность творчества тех румынских мастеров, 
которые по праву занимают видное место среди 
активных борцов за искусство социалистическо- 
го реализма. Это скульпторы Корнел Мёдря 
(1888—1964), Борие Караджа (р. 1906), Ион 
Иримбску (р. 1903), графики Жюль Перахйм 
(р. 1914), Ги Бела Сабо (р. 1905) и другие. 

Важное место в современном искусстве Ру- 
мынии занимает и живопись. Для румынских 
художников всегда были характерны живопис- 
ное восприятие мира, любовь к природе. По- 
этому не случайно отличительной чертой сов- 
ременного румынского художника, выдающе- 
гося колориста Александру Чукурёнку (р. 1905), 
можно назвать чувство цвета. С момента уста- 
новления народной власти в Румынии Чуку- 
ренку весь свой талант отдал служению новому 
искусству. Его знаменитая картина «Анна 
Ипэтеску» (1949, Музей искусств, Бухарест) 
написана темными сочными красками, которые 








ИСКУССТВО ХТХ—ХХ вв. 





должны подчеркнуть драматизм и героизм под- 
вига молодой женщины, ставшей в 1846 г. во 
главе восстания в Бухаресте. 

Выдающийся современный румынский живо- 
писец Корнелиу Баба (р. 1906) — один из самых 
вдохновенных борцов за искусство социалисти- 
ческого реализма против искусства формалис- 
тического и абстрактного. Корнелиу Баба — 
автор портретов, натюрмортов и пейзажей. 
Однако славу ему принесли картины на темы 
из крестьянской жизни, в которых раскрыва- 
ется любовь художника к народу, в прошлом 
обездоленному и бесправному. Таковы картины 
«Отдых в поле» (1954) и «Крестьяне» (1958). 


ИСКУССТВО ЧЕХОСЛОВАЦКОЙ 
СОЦИАЛИСТИЧЕСКОЙ 
РЕСПУБЛИКИ 


Художественная культура народов Чехосло- 
вакии — одна из наиболее древних в Средней 
Европе. Особенно она славилась разви- 
тием каменного зодчества. Известно, что уже 


в Х—Х [ вв. Прага была первым городом в Сред- 
ней Европе по количеству каменных построек. 
Самое поразительное архитектурное сооруже- 
который 


ние Праги — собор св. Вита, 
начали строить в середине 
ХУ в. Четко вырисовываю- 
щиеся на фоне неба строй- 
ные, как бы созданные из 
каменного кружева башни 
собора в значительной сте- 
пени определяют силуэт го- 
рода. Большое впечатление 
производит также и знамени- 
тый Карлов мост, ук- 
рашенный средневековой 
скульптурой. Не удивитель- 
но поэтому, что Прага с дав- 
них времен волнует худож- 
ников Чехословакии. 

Виды Праги — излюблен- 
ный сюжет картин современно- 
го пейзажиста Яна Славичека 
(р. 1900) — сына знаменитого 
пейзажиста ХХ в. Антонина 
Славичека. Живописная красо- 
та Праги передана в одном 
из его пейзажей «Прага 
зимой». 

В области пейзажа — наибо- 
лее распространенного жанра 


Я. Славичек. Прага зимой. 1958. Холет, масло. Национальная галерея. 


в современном искусстве Чехословакии — ус- 
пешно работают также и многие другие худож- 
НИКИ. 

Тематические картины, отражающие жизнь 
современной Чехословакии, характерны для 
художницы Марии Медвёцкой (р. 1914). В своей 
картине «Юный строитель Оравской ГЭС» 
(1954, Национальная галерея, Братислава) она 
в образе мальчика, участвующего в строитель- 
стве гидроэлектростанции, отразила радость 
труда в свободной стране. 

Весьма разнообразна чехословацкая rpa- 
фика. Старейший художник-график Маке Шва- 
бинский (1873—1965) создал широкоизвестный 
портрет Юлиуса Фучика (1950) — 
национального героя Чехословакии. Художник 
сумел создать образ прекрасного, вечно юного 
‚героя-борца, полного оптимизма и любви к лю- 
ДЯМ. | 

Интересна серия гравюр Винцента Глбж- 
ника (р. 1919) «Путь к освобождению» (1954— 
1955) — о мужественной борьбе патриотов 
против фашизма. 

В области скульптуры значительную роль 
играют реалистические традиции, сложившиеся 
в творчестве выдающегося чешского скульптора 
конца прошлого века Иозефа Вацлава Мысел- 
бека (1548—1922). После долгих творческих 
исканий эти же традиции определяют и путь 





Прага. 
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ученика Мыслбека, талантливого скульптора 
Яна Штурсы (1880—1925). 

Самый крупный современный скульштор Че- 
хословакии, также ученик Мыслбека, Карел 
Пбкорный (1891—1963) создал широкоизвест- 
ную скульптурную группу «Братание» (1947 — 
1950, Прага, Национальная галерея), симво- 
лизирующую дружбу между народами Совет- 
ского Союза и Чехословакии. 


ИСКУССТВО СОЦИАЛИСТИЧЕСКОЙ 
ФЕДЕРАТИВНОЙ РЕСПУБЛИКИ 
ЮГОСЛАВИИ 


Красочна и необыкновенно разнообразна 
природа Югославии. Ее земля хранит сокро- 
вища древних художественных культур: ан- 
тичные города, средневековые церкви Сербии 
и Македонии со своими знаменитыми фресками, 
суровые башни средневековых замков и соборов 
Хорватии и Словении с удивительной каменной 
скульптурой и резьбой. 

Эту красоту, этот живой родник художест- 
венных традиций не смогли уничтожить ни 
многовековое чужеземное иго, ни насильст- 
венная разобщенность некогда единого народа. 
В современном искусстве Югославии, несмотря 
на все трудности формирования ее общенацио- 
нальной художественной школы, живут эти 
крепкие традиции. 

Первые робкие шаги общенациональной ху- 
дожественной культуры намечаются здесь в по- 
следней четверти ХХ в. В крупных художест- 
венных центрах Европы — Париже, Мюнхене и 
Вене, где учились молодые югославские ху- 
дожники, впервые начинают замечать их само- 
бытный талант. 

Всемирную славу родине принес выдаю- 
щийся скульптор хорват Иван Мёштрович 
(1885—1962). Его женские образы поражают 
почти микеланджеловской мощью и глубиной 
душевных переживаний («Психея», «Ожидание», 
«У моря»). Автор ряда великолепных монумен- 
тов, он создал памятник Неизвест- 
ному солдату, воздвигнутый на горе 
Авала около Белграда. | д 

Талантливый ученик Мептровича, участник 
национально-освободительной войны Антун Ав- 
густинчич (р. 1900), развивает дальше наследие 
своего учителя. Его бронзовая группа «Несут 
раненого» великолепно передает мужество 
и стойкость борцов, спасающих раненого това- 
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И. Мешнтрович. Мать. 1908. Мрамор. Народный музей. 
Белград. 


рища. Очень хороши, правдивы и своеобразны 
портреты Августинчича (маршал Тито, Иванка 
Броз и др.). 

В области живописи и графики к числу 
известных представителей реалистического ис- 
кусства принадлежат сербы Джордже Андрёе- 


вич-Кун (1904—1964), Божо Илич (р. 1919) 
и хорват Мариан Детбни (р. 1905). Картины 
Андреевич-Куна «Партизанский отряд», «В тю- 
ремной камере» и Детони «Партизаны Ффорси- 
руют реку Неретву» отражают суровые годы 
национально-освободительной войны, подвиг 
югославского народа. Илич в картине «Бурят 
землю» изображает упорство и напряжение 
созидательного труда граждан молодой социа- 


‘листической страны. 


Особое место в современной югославской 
живописи занимает искусство крестьян-само- 
учек села Хлебина и окрестных деревень. Кра- 
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сочны, полны неиссякаемой фантазии картины 
Ивана Генералича (р. 1914). Его произведения 
«Олень в лесу», «Нохороны Стефана Халечека» 
отмечены тонкой наблюдательностью. 


ИСКУССТВО НАРОДНОЙ 
РЕСПУБЛИКИ АЛБАНИИ 


Древнейшие памятники изобразительного 
искусства в Албании, возраст которых исчис- 
ляется тысячелетиями, восходят к иллирийс- 
кой, античной и византийской культурам. На 
территории Албании были расположены цент- 
ры античной цивилизации — города Бутринт 
(Буфорт; основание этого города, воспетого 
Вергилием в «Энеиде», легенды связывают 
с падением Трои) и Аполлония (УТ в. до н. э5.). 

Значительного успеха изобразительное ис- 
кусство достигло в Албании в эпоху Ренессан- 
са. Необычайно интересны фрески замечатель- 
ного художника Онуфрия из Неокастра (Эльба- 
сана), найденные в церквах деревень Шельцан 
и Валеш (помечены 1554 г.). 

В период многовекового турецкого ига 
в историй албанского изобразительного искус- 
ства наступает длительный застой (см. т. 8 
ДЭ, ст. «Георгий Кастриоти Скандербег»), 
вызванный общим упадком культурной жизни 
страны. Лишь во второй половине ХХ в., в эпо- 
ху национального возрождения, в стране появ- 
ляются первые художники — живописцы Ндоц 
Мартини и Коль Идромёни. Их творчество было 
глубоко демократичным и реалистическим. На- 
писанные ими портреты, пейзажи и картины 
на исторические темы проникнуты любовью 
к родине, к ее простым труженикам-крестьянам, 
к ее скупой, но своеобразной природе. 

Реалистические традиции К. Идромени и 
Н. Мартини были широко использованы ал- 
банскими живописцами ХХ в. 

Нодлинным певцом пейзажа своего родного 
города Корчи стал выдающийся албанский пей- 
зажист Вангюш Мио (1891—1957). Яркие по- 
лотна создали художники Наджмедин Займи 
(р. 1916), Камиль Грёзда (р. 1918), Коль Кодёли 
(р. 1918), Абдулла Эмини (р. 1920) и другие. Они 








Вангюш Мио. Улица в Корче. 1920-е годы. Холет, маело. 
Галерея искусств. Тирана. 


посвятили свои картины национально-освобо- 
дительной борьбе албанского народа во время 
второй мировой войны («Рассказ о нацио- 
нально-освободительной войне», «Беженка» 
Н. Займи; «Партизанский отряд в походе» 
К. Грезды; «Подпольная листовка» А. Эмини), 
а также рядовым албанским труженикам: кре- 
стьянам и рабочим. (Все эти картины находятся 
в музее в Тиране.) 

В последнее десятилетие широкое распро- 
странение получила в Албании монументаль- 
ная скульптура. Албанцы укрантают свои города 
и села памятниками героям национально-осво- 
бодительной борьбы или деятелям культуры 
и литературы. Особенно удачны памятники 
Национальному борцу в Hopue, 
народному герою Войо Нуши 
и крупнейшему албанскому поэту эпохи нацио- 
нального возрождення Наиму Фраше- 
ри в Тиране работы Одиее Паскали (р. 1903). 

В 1968 г. в Тиране на площади Скандербе- 
га установлен памятник работы скульпторов 
Одисе Паскали, Андреа Мано, Янача Пачо 
выдающемуся албанскому полководцу ХУ в. 
Георгию Кастриоти Скандербегу в ознаменова- 
ние пятисотлетия со дня его смерти. 

В Албании с древних времен до наших дней 
прецветает прикладное искусство (вышивки, 
национальные костюмы, ковры и т. Д.), отли- 
чающееся необычайно яркой и выразительной 
гаммой красок. 

u 
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Искусство Древней Руси охватывает не- 
сколько веков — от времен Ярослава Мудрого 
до эпохи Петра Г. 

У своих истоков древнерусское искусство 
было тесно связано с предшествовавшей ему 
культурой восточнославянских племен, кото- 
рые, в свою очередь, унаследовали многие ху- 
дожественные традиции скифо-сарматского ми- 
ра и античных колоний Северного Причерно- 
морья (см. ст. «Искусство народов нашей Ро- 


На фотографии: В. И. Суриков. Меншиков в Бе- 
резове (фрагмент). 
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дины в древности»). Искусство древних славян 
уже в первых веках нашей эры было очень 
разнообразно. Утварь, оружие, одежда укра- 
пгались орнаментами; магические статуэтки от- 
ражали языческие верования, почитание сил 
природы — солнца, земли, стихий и живот- 
ных. Славяне сооружали сложные комплексы 
жилых домов, крепости, храмы и погребальные 
постройки из дерева, камня, глины и земли. 
Велико было мастерство плотников и резчиков. 

К Х в. искусство славян достигло высокого 
совершенства. Киевская Русь была в это время 
мощным и богатым государством, центром рус- 
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ского ремесла и международной торговли. Рост 
новых городов, развитие феодального землевла- 
дения определили общий характер киевской 
культуры. Старая языческая религия славян- 
ских племен в 988—989 гг. уступила место еди- 
ной государственной религии — христианству. 
Это содействовало сближению Киевской Руси 
с Византией и странами Западной Европы. Ино- 
земную культуру русский народ перерабатывал 
в духе традиций своей культуры. Высшего рас- 
цвета искусство Киева достигло в годы правле- 
ния Ярослава Мудрого (1019—1054). Широко 
развернулось строительство, из дерева и камня 
возводились грандиозные монументальные соо- 
ружения (при раскопках обнаружены фунда- 
менты обширных дворцовых построек). При 
Ярославе Мудром границы Киева были раздви- 
нуты, сооружены новые земляные валы с камен- 
ными проездными башнями-воротами. Глав- 
ным культовым и общественным зданием Киева 
был величественный Софийский собор 
(заложен в 1037 г.). Это храм, имеющий в плане 
крест, с пятью полукруглыми выступами — 
апсидами, увенчанный одним большим 
и 12 малыми куполами. К западным углам собо- 
ра примыкают две могучие круглые башни 
с лестницами на хоры для князя и его свиты. 
Внутри собор отличается великолепием убран- 
ства: мозаикой, фресками, отделкой полиро- 
ванным и резным камнем, майоликой (см. 
цветную иллюстрацию в томе 8 ДЭ, стр. 
240—241). 

Этот монументальный каменный собор Х[ьв. 
олицетворял величие и силу Киевского госу- 
дарства и являл собой согласованный ансамбль 
всех видов искусства. Роспись Софийского со- 
бора прославляла торжество христианства и мо- 
гущество государственной власти (портрет Яро- 
слава с его семейством). 

Величественные каменные соборы с некото- 
рыми местными отличиями в Х | в. были созданы 
также в Чернигове (Спасо-Преображенский, 
заложен ок. 1036 г.), Полоцке (Софийский, вто- 
рая половина ХГ в.), Новгороде (Софийский, 
1045—1050). 

Монументальная живопись Киева представ- 
лена фресками и мозаикой. Мозаики Ми- 
хайловского Златоверхого мо- 
настыря, созданные константинопольски- 
ми мастерами при участии русских во второй 
половине Х[в., поражают изяществом пропор- 
ций фигур, красотой колорита. В более поздние 
эпохи мозаика уступила место фреске, техника 
которой допускала большую свободу художест- 
венных решений. 





Мастера древнерусской живописи были стес- 
нены религией и строгими правилами иконо- 
графии, и все-таки они сумели в условных 
формах создать образы, отражающие действи- 
тельность, запечатлеть идеалы своего народа. 

В Киевской Руси процветало прикладное 
искусство. Шитье, отделка оружия и доспехов, 
украшение утвари, окладов книг отмечены 
вкусом и мастерством исполнения. Успехи 
прикладного искусства объясняются высоким 
развитием всевозможных ремесел (Киевская 
Русь знала их свыше 60). Среди украшенных 
миниатюрами рукописей примечательны «О ст- 
ромирово Евангелие» (1056—1057) 
и «“Изборник Святослава» (1073). 

Круглая скульптура не получила развития 
в Древней Руси, поскольку православная цер- 
ковь считала это искусство языческим. Русские 
мастера отдавали предпочтение плоскому рель- 
ефу, они переносили в резьбу по камню навыки 
и приемы древнего народного искусства резь- 
бы по дереву. 

b XI—XII ss. усиливается феодальное 
дробление Руси. В отдельных городах и кня- 
жествах складываются местные художественные 
школы (Галич, Полоцк, Смоленск, Владимир, 
Новгород и др.). 

В ХПИ. на основе киевского наследия бле- 
стящего расцвета достигает искусство Влади- 
миро-Суздальского княжества. Характерно, что 
все виды искусства этого княжества — и жи- 
вопись, и скульптура, и зодчество — прони- 
заны идеями преодоления феодальной раздроб- 
ленности и объединения русских земель. 
Основные особенности владимиро-суздальского 
зодчества — сочетание гражданских и культо- 
вых зданий в одном комплексе, превосходное 
чувство пропорций, совершенство техники бело- 
каменной кладки, широкое использование де- 
коративных элементов (арочно-колончатые поя- 
са, скульптурные маски, резные рельефы ит. д.). 

В годы правления Андрея Боголюбского 
(1157—1174) столицей княжества стал город 
Владимир. В первые 7 лет своего княжения 
Боголюбский предпринял здесь обширное 
строительство, было сооружено много зданий 
и оборонительных валов с деревянными и бело- 
каменными башнями. Одна из них — башня 
с проездной аркой, увенчанная надвратной 
церковью Золотые ворота (1164), co- 
хранилась до наших дней. Центром городского 
ансамбля был Успенский собор 
(1155—1161; перестроен после пожара в 1185— 
1189 гг.). Это величественный шестистолиный 
храм стройных пропорций. Стены его укра- 
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Успенекий собор во Владимире. 1158—1161. 
Расширен в 1185—1189. 


шены декоративными колонками, каменной 
резьбой и фресками. Среди доныне сохра- 
нившихся фресок можно увидеть работы замеча- 
тельного художника Древней Руси Андрея Руб- 
лёва (см. ст. «Андрей Рублев»). 

В 1155—1165 гг. создается дворцовый ан- 
самбль в Боголюбове, а неподалеку, на реке 
Н6рли, воздвигается в 1165 г. церковь По- 
крова Богородицы — один из лучших 
памятников русской архитектуры (см. илл., 
стр. 240—241). Стройность, легкость и компакт- 
ность, а также подчеркнутая вертикальность 
всех линий делают этот храм необычайно изящ- 
ным и устремленным ввысь. Декоративные дета- 
ли и резные украшения оживляют белокамен- 
ную поверхность стен. 

В сходном по типу одноглавом четырех- 
столпном Дмитриевском соборе 
во Владимире (1193—1197) больше массивности. 
Собор входил некогда в состав княжеского 
дворца и торжественностью своего облика сви- 
детельствовал о могуществе заказчика — князя 
Всеволода 111 (1176—1212). Стены собора богато 
украшены резными рельефами. Среди -изобра- 
жений святых, растений и зверей помещен 
портрет князя с сыновьями, есть и фольклорные 
образы. Все это сообщает облику здания зем- 
ной, жизнеутверждающий характер. Компо- 
зиция рельефов нередко напоминает народные 
вышивки, а их обработка — деревянную резь- 
бу. Владимирские соборы — образец органи- 
ческого слияния скульптуры с архитектурой. 
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Дмитриевский собор был также расписан 
фресками. В иконах этой эпохи проявляется 
тонкое колористическое мастерство. Образы 
святых нередко наделяются чертами русских 
людей (иконы «Знамение», начало 
ХШ в. «Дмитрий Солунский», 
конец ХП — начало ХИТ в.). 

B XIII B. татаро-монгольское нашествие 
прервало блестящее развитие владимиро-суз- 
дальского искусства, но его художественные 
достижения и вдохновлявшие его идеи объеди- 
нения Руси подхвачены и развиты позднее 
искусством Москвы. 

Совсем иным было искусство Новгорода 
и особенно новгородское зодчество начала 
XII sg. В нем усиливается проявившееся 
уже в новгородском соборе Софии 
стремление к строгости и лаконизму Форм. 
Собор Антониева монастыря 
(1117) и особенно суровый и мощный Геор- 
гиевский собор Юрьева мона- 
стыря (1119, мастер Петр) — характерные 
памятники новгородской школы. 

В середине второй половины Х в. культура 
Новгорода, ставшего в 1136 г. феодальной рес- 
публикой, делается более демократичной (см. 
т. 9 ДЭ, ст. «Господин Великий Новгород»). 
В художественных вкусах новгородцев прояви- 
лась их любовь ко всему строгому, простому, 
но сильному, мужественному и выразитель- 
ному. В ХП в. многочисленные каменные хра- 
мы сооружались обычно на средства городских 
общин, бояр или купцов. Это небольшие одно- 
главые постройки кубического типа с тремя 
апсидами. Новгородские строители не стреми- 
лись к геометрической правильности. Кривиз- 
ной линий, неровностью плоскостей они под- 
черкивали осязаемость стен, мощь массы. Мо- 
нолитные объемы их построек достигают почти 
скульптурной пластичности. Внутри эти храмы 
предельно просты. Типичные постройки такого 
рода — церкви Георгия в Старой 
Ладоге (вторая половина ХПИ в.) и С паса 
на Нередице (1198). Фресковая роспись 
этих церквей примечательна суровой мощью 
образов. 

Географическое положение Новгорода по- 
могло ему в период татаро-монгольского наше- 
ствия избежать разорения и сохранить незави- 
симость, победа над шведами и ливонским 
орденом усилила его могущество. 

Каменное строительство, приостановленное 
военными событиями, оживляется в конце 
ХПГ в. Но храмы этого периода имеют уже 
иной вид, чем раньше. Во второй половине 
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ХПУ в. складывается классический тип новго- 
родского храма, представленный церквами 
Федора Стратилата (1360—1561) и 
Спаса на Ильине улице (1374), 
имеющими совершенно новый облик. Неодно- 
кратно перестраивался в ХИ— ХГУ вв. нов- 
городский детинец (кремль). 
В 1335 г. началось строительство стен и башен 
внешнего пояса укреплений. 
Живопись в Новгороде до- 
стигла очень высокого подъема. 
Новгородские фрески ХПУ в. 
отличаются эмоциональной на- 
пряженностью, смелой трактов- 
кой движения, свободой живо- 
писного исполнения. Примеча- 
тельны по силе внутренней 
взволнованности фрески церк- 
ви Спаса ga Ильине улице, 
выполненные обрусевшим уро- 
женцем Византии Феофаном 
Грёком (см. ст. «Искусство Ви- 
зантии»), а также фрески церк- 
вей Федора Стратилата и Успе- 
ния на Волотовом поле. 
Иконопись Новгорода пере- 
жила высший расцвет в ХУ в. 
Контрастное сопоставление чис- 
тых, ярких цветов, особенно 
красного и белого, придает 
колориту новгородских икон 
особую напряженность. Им при- 
сущи также лаконизм компози- 
ции, обобщенность и вырази- 


Дмитриевский собор во Владимире и его 
декоративное убранетво. 1193—1197. 











тельность силуэтов. Иной раз в иконные ком- 
позиции проникают живые реалистические 
сценки («Деисус с молящимися 
новгородцами», 1467), а в миниатюрах 
рукописей орнамент нередко сочетается с юмо- 
ристическими и бытовыми изображениями. 

Новгородскому искусству во многом близка 
художественная школа Чекова, также избе- 
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Церковь Спаса на Ильине улице в Новгороде. 1374. 


| 
жавшего тягот татаро-монгольского ига. Для 
архитектуры Пскова, как и для архитектуры 
Новгорода, характерны простота форм, скром- 
ность украшений, тесная связь © народной 
традицией... Такова, например, церковь Ва- 
силия на Горке (1413) u др. 

Живописи псковских mukoHonuucueB XIII— 
ХГУ вв. свойственны фольклорное простодушие 
образов, яркие краски, динамика композиции. 
Среди монументальных росписей особенно зна- 
чительны фрески собора Мирожско- 
го монастыря (ок. 1156), Снетогор- 
ского монастыря (1313) и церкви 
в Мелётове (1465). 

С конца ХГУ в. ведущая роль в художествен- 
ной культуре переходит к Москве, возглавив- 
шей объединение русских земель и борьбу за 
освобождение от татаро-монгольского ига. 

При Иване I Калите были возведены 
деревянные укрепления Московского 
Кремля и л первые каменные соборы — 
Успенский и Архангельский (они не сохрани- 
лись; церкви того же названия, которые нахо- 
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дятся на их месте ныне, выстроены позднее). 
Особенно усилилось каменное строительство 
после победы в Куликовской битве (1380). 
Идеи объединения Руси, духовного единства 
русских людей, вера в человека вдохновляют 
в этот период гениального живописца Анд- 
рея Рублева. 

С образованием централизованного мощ- 
ного Московского княжества возрастает роль 
монументального искусства, прославляющего 
силу и величие государства. В Москве создает- 
ся замечательный ансамбль Кремля. K ero 
строительству привлекаются лучшие зодчие 
других городов, а также итальянские архитек- 
торы. В 80—90-е годы ХУ в. артель русских 
мастеров, возглавляемых итальянцами М. РУф- 


фо и П. Солари, строит кремлевские кре- 
постные стены с башнями (ны- 
нешние шатровые !" покрытия сделаны 


в ХУП в.) и Грановитую палату. 
Аристотель Фиораванти возводит Успен- 
ский собор (1475—1479); Алевиз Нб- 
вый сооружает Архангельский со0- 
бор (1505—1509). Псковские мастера строят 
Благовещенский собор (1484—1489). 
Выстроенная в 1505—1508 тг. колоколы 
ня «Иван Великий» (архитектор Бон 
Фрязин; надстроена в 1600 г.) становится гос- 
подствующим высотным сооружением Кремля 
и заверптает его ансамбль. 

Развивающаяся под влиянием искусства 
Андрея Рублева московская живопись XV— 
ХУГ вв. отличается утонченностью, красотой 
композиции, светлой радостной красочной па- 
литрой (мастер Дионисий и его сыновья — Вла- 
димир и Феодосий). 

По образцу Московского Кремля сооружа- 
лись крепости других городов — Нижнего Нов- 
города (1500—1511), Коломны (1525—1531), 
Тулы (1514—1521). Развивается монастырское 
и гражданское каменное строительство. Приме- 
чательно решительное обращение к формам 
народного деревянного зодчества. Шатровые по- 
стройки из дерева послужили прототипами ка- 
менных зданий башнеобразной композиции с 
шатровым покрытием. Замечательные образцы 
таких зданий церковь Вознесения 
в селе Коломенском (1532, ныне в черте Моск- 
вы; см. илл., стр. 240—241) и всемирно из- 
веетный храм Василия Блажен- 
ного на Красной площади в Москве (по- 
строен в 1555—1560 гг: в память взятия Ка- 


зани; зодчие Барма и Пбеник Яковлев). 


1 Этот термин объяснен в словаре-указателе. 
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В живописи ХУ] в. — фресках и иконах — 
развивается повествовательность, усиливаются 
жанровые моменты, интерес к бытовым дета- 
лям. В конце ХУ]! в. складывается так назы- 
ваемая строгановская школа ико- 
нописи, отличающаяся ювелирной тщательно- 
стью письма, тонкостью рисунка. Ее заслуга — 
введение в иконы мотивов пейзажа. 

В середине ХУГв. печатники Иван Феёдо- 
ров и Петр Метиславец (см. т. 8 ДЭ, ст. «Перво- 
печатник Иван Федоров») создают первые 
печатные книги — «Евангелие» (1556), 
«Апостол» (1564), а вместе с ними и 


первые гравюры на дереве. Развиваются и все 
юве- 


виды прикладного искусства — шитье, 
лирное дело, литье, чеканка и т. п. 





Феофан 


Гри. 
Спаса на Ильине улице в Новгороде. 1378. 


Фреска из церкви 


Св. Георгий. Икона из Новгорода. Первая 
половина ХУ в. Государетвенная 'Третья- 
ковская галерея. Москва. 








ХУП столетие в истории Русского государст- 
ва ознаменовалось бурными историческими со- 
бытиями. Вместе с тем ХУП век был периодом 
интенсивного экономического развития Рус- 
ского государства и ослабления влияния церк- 
ви. Растет национальное самосознание, разви- 
вается светская культура, расширяются 3Ha- 
ния и кругозор людей. В архитектуре появля- 
ется стремление к свободной планировке, живо- 
писности композиции и богатству убранства. 
Эти черты видны и в гражданской и в 
перковной архитектуре Москвы (Терем- 
ной дворец Московского Крем- 
ля, 1635—1636; церковь Троицы в Ни- 
китниках, 1628—1653, и др.), а затем 
и в архитектуре других городов, прежде всего 








Вид на Московский Кремль ео стороны Москвы-реки. 


богатых торговых центров — Ярославля, Кост- 
ромы, Мурома. 

Очень разнообразны и живописны декора- 
тивные элементы архитектуры — кокошни- 
ки, наличники, порталы. Ши- 
роко применяются резьба и цветные изразцы. 

Монументальная живопись второй поло- 
вины ХУП в. (в церквах Яро- 
славля, Ростова Великого, Ко- 
стромы) отличается сказочной 
занимательностью, пестротой и 
нарядностью красок, узорно- 
стью и свободой композиции. 

Бо всех видах изобразитель- 
ного творчества этого периода 
усиливается тенденция к свет- 
ской жизнерадостности, кото- 
рая облегчает развитие новых 
реалистических форм искусства 
в эпоху петровских реформ, 
открывающих следующий этап 
нашей культуры (см. ст. «Рус- 
ское искусство ХУПГ в.»). 


WO cB o 


На всем протяжении своего 
сложного и длительного разви- 
тия — с Х до конца ХУП сто- 
летия — древнерусское искус- 
ство было тесно связано с исто- 
рическими судьбами народа, 
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с его борьбой за независимость, с укреплением 
его национального самосознания. Даже в услов- 
ных символических образах и формах религиоз- 
ного искусства художники Древней Руси суме- 
ли воплотить идеалы и мечты своего народа. 
Их произведения запечатлели народные пред- 
ставления о добре и справедливости, о достоин- 





Церковь Покрова в Филях (Москва). 1693—1694. 




















А. Рублев. Троица. Ок. 1411. Дерево, яичная темпера. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 


(I ст. «Андрей Рублев») 
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Д.Г. Левицкий. Портрет М. А. Дьяковой. 1778. Холет; масло. Государетвенная 
Третьяковекая галерея. Москва. 
(№ ст. «Русское искусство XVIII 86.») 





стве человека и красоте природы. Различные 
стороны русской жизни, различные историче- 
ские моменты отражены и в нарядных белока- 
менных храмах Владимира и Суздаля, и в суро- 
вой мощи крепостных сооружений Новгорода 
и Пскова, и в духовном горении святых отшель- 
ников Феофана Грека, и в просветленном спо- 
койствии рублевских ангелов. Искусство Древ- 
ней Руси — блестящая страница летописи. на- 
шей национальной культуры. Прочесть ее дол- 
жен каждый, кому дороги жизнь и деяния 
наших предков, славное прошлое Родины. 


АНДРЕЙ РУБЛЕВ (ок. 1360— ок. 1430) 


Искусство Андрея Рублёва — гениального 
художника Древней Руси — одно из высших 
достижений русского и всего мирового искус- 
ства. Творчество Рублева пронизано идеями 
патриотической борьбы русского народа про- 
тив татар, стремлением к объединению Руси. 
В своей живописи Рублев воплотил эстетиче- 
ские и этические идеалы народа, его представ- 
ление о красоте, достоинстве и нравственном 
совершенстве человека. В традиционных обра- 
зах религиозных легенд (апостолы, святые, 
ангелы) Рублев воплотил реальные черты 
характера своих современников, отстоявших 
независимость Руси в битве на Куликовом 
поле. 

Рублев был монахом, долго жил в Троице- 
Сергиевом монастыре — одном из крупных 
культурных центров Руси той поры (этот мо- 
настырь находится в Загорске под Москвой), а 
позднее — в Андрониковом монастыре в Москве. 

В 1405г. вместе с замечательными иконо- 
писцами Феофаном Греком (см. стр. 221) и Про- 
хором из Городца Рублев участвовал в росписи 
Благовещенского собора Мос- 
ковского Нремля. Некоторые иконы 
этого собора в сохранившемся до наших дней 
иконостасе обнаруживают руку Рублева. Ему 
приписываются также и миниатюры рукописи 
«Евангелия Хитрово» (названо по 
имени владельца; Государственная библиотека 
СССР им. В. И. Ленина в Москве), среди кото- 
рых особенно выделяется мастерством рисунка 
и изысканностью красок изображение ангела. 

В 1408 г. вместе со своим старшим другом 
иконописцем Даниилом Черным Рублев рас- 
писал Успенский собор Bo Вла 
димире. Сохранились фрески на те- 
му «страшного суда», который, по еван- 


15 ДЭ, т. 12 





`РУССКОЕ ИСКУССТВО 


гельскому преданию, ждет всех людей после 
смерти. Здесь Рублев отказался от традицион- 
ного устрашающего истолкования «страшного 
суда» как наказания человека за грехи. Создан- 
ные им образы апостолов полны снисхождения 
и любви к людям. Особенно выразительно при- 
ветливое русское лицо апостола Петра, 
ведущего праведников в рай. Необычайно изящ- 
ны и одухотворенны изображения трубящих 
ангелов. Иконостас собора сделан Рублевым 
также в содружестве с Даниилом Черным и 
другими мастерами (иконы из этого иконоста- 
са ныне хранятся в Третьяковской галерее 
в Москве и в Русском музее в Ленинграде). 
Для звенигородского собора 
Успения «на Городке» Рублев вы- 
полнил так называемый Звенигород- 
ский чин: иконы Спаса, архан- 
гела Михаилаи апостола Пав- 
ла (Третьяковская галерея, Москва). 
Вершина творчества Рублева — созданная 
около 1411 г. икона «Гроица» (Третьяковская 
галерея, Москва; см. илл., стр. 224—225). Пре- 
красны задумчивые фигуры трех ангелов, си- 
дящих за трапезой. Склонясь друг к другу, 





Андрей Рублев. Апостол Петр. Фреска из Успенского 
собора во Владимире. 1408. 
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Андрей Рублев. Cnac. Икона начала ХУ в. 
Государетвенная Третьяковекая галерея. Москва. 


они как будто ведут тихую беседу. Религиоз- 
ная символика иконы («троица» означает един- 
ство божества в трех лицах) не затемняет ее 
реального содержания. Мир, согласие, единоду- 
шие — вот к чему призывает художник своих 
соотечественников. Это содержание «Троицы» 
отражало стремление русских людей к объеди- 
нению Руси и к единодушному отпору врагам. 

Круговая композиция расположения анге- 
лов, тонкая продуманность ритма плавных 
повторяющихся линий, изысканная грация 
силуэтов фигур сообщают этой иконе необычай- 
ную гармоничность. Очень красивы и чисты 
ее краски, особенно звонкий и нежный «голу- 
бец» (синяя краска). В сочетании с золотистыми 
тонами она как ‘будто. повторяет цвет синего 
неба. Эта икона была создана Рублевым в зрелую 
пору творчества, и в ней воплотились лучшие 
достижения русской живописи той эпохи. 

После 1422 г. Рублев расписал фресками 
Троицкий собор в Загорске (эти фрески не со- 
хранились) и вместе со своими учениками создал 
его иконостас. 

Последние годы жизни Андрей Рублев и 
Даниил Черный были монахами Андроникова 
монастыря в Москве. Они вместе расписали 
фресками церковь Спаса этого монасты- 
ря, которые, к сожалению, не сохранились, — 
а это была последняя работа Андрея Рублева. 

Здесь, в этом московском монастыре, умер 
великий художник. Здесь он и погребен. 

В 1947 г. в бывшем Андрониковом монастыре 
организован Музей имени Андрея Рублева. 
В нем собраны и изучаются произведения 
древнерусского искусства. 

a 
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Зубов, Никитин, Карло Растрелли, Антропов, Аргунов, Вардо- 
ломей Растрелли, Старов, Шубин, Ровотов, Левицеий, Борови- 
вовский, Лосенто, Фирсов, Шибанов. Семен Шедрин, Алексеев 


В самом начале ХУПГ в. на краю государ- 
ства, на земле, которая была только что от- 
воевана у шведов, начали строить город. На 
низких островах в дельте широкой Невы про- 
рубали дороги в лесу (потом они ‘будут ули- 
цами), засыпали и застилали бревнами болота — 
делали деревянные мостовые, строили бревен- 
чатые избушки и глиняные мазанки. В одной 
такой деревянной избушке жил царь Петр Г. 
Снаружи ее покрасили красной краской и на- 


рисовали известкой швы. И «дворец», в котором 
было три комнаты, казался издали кирпичным. 

Новый город — Петербург, ставший столи- 
цей России, Петр хотел построить не так хао- 
тично, как строилась старая Москва, а по еди- 
ному, заранее составленному плану. И такие 
планы уже чертили нанятые за границей архи- 
текторы. Для новой жизни, для утверждения 
новых порядков и обычаев нужно было новое 
искусство. Приходилось переучивать старых 
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художников или искать других. Например, 
старые русские архитекторы умели строить 
пока только церкви и боярские сводчатые пала- 
ты, а Петру нужны были большие залы для 
ассамблей, для праздников, балов и пиршеств, 
с колоннами на европейский манер. Русские 
живописцы писали только иконы, а нужны 
были и торжественные баталии, прослав- 
ляющие военные победы, и портреты царя 
и его приближенных. Русские граверы умели 
делать иллюстрации к церковным книгам, а 
нужны были виды строящегося Петербурга, 
изображения побед на суше и на море, гравюры 
к учебникам архитектуры, морского и артилле- 
рийского дела. | 
Все это не было, конечно, прихотью царя. 
Русская культура и наука должны были высво- 
бодиться наконец из-под власти церкви, до- 
гнать ушедише вперед европейские страны. 
Поэтому и приглашали из Европы в Россию 
архитекторов, живописцев, скульпторов, гра- 
BepoB, a способные к искусству русские моло- 
дые люди отдавались им в ученики. Но так как 
ехать в далекую Московию, почти незнакомую 
тогдашней Европе, соглашались далеко не 
лучшие художники, то наиболее способные из 


русских учеников быстро обгоняли своих учи- 
телей. 

Так, у голландца Схонебека учился грави- 
ровать на медных досках морские битвы и виды 
городов и превзошел его в этом искусстве 
Алексей Федорович Зубов (1682 — после 1744), 
сын известного русского иконописца. В его 
гравюрах мы видим Петербург таким, каким 
он был при Петре. Над широкой Невой, над 
легкими парусами кораблей клубятся пышные, 
нарядные облака. А по низкому берегу выстрои- 
лись в ряд уже не раскрашенные под кирпич, 
а настоящие каменные дома петровских вель- 
мож, двухэтажные, с высокими крышами. Над 
невысокими бастионами Петропавловской кре- 
пости поднимается стройный шпиль колокольни 
собора, построенного итальянцем Трезини 
(см. ст. «Петропавловский собор»). Но Петр 
не только приглашал иностранных мастеров 
в Россию, он и русских художников посылал 
в другие страны. Он очень гордился художни- 
ками, которые учились за границей. Об одном 
из них — портретисте Иване Никитиче Ники- 
тине (ок. 1688—1741) он писал своей жене 
в Данциг: «Попроси короля, чтоб велел свою 
персону ему списать... дабы знали, что есть и 





А. Ф. Зубов. Санкт-Петербург, или Деревянная набережная. 1727. Гравюра на меди. 
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И.Н. Никитин. Портрет Г. И. Головкина. 1720-е годы. 
Холет, масло. Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


из нашево народа добрые мастеры». Никитин 
действительно был «добрым мастером». С пор- 
третов, которые он написал, смотрят сильные, 
резко очерченные лица царя и его приближен- 
ных. Вот канцлер Головкин (1720-е го- 
ды). Откуда-то из темноты выдвигается вперед 
его длинное лицо, суженное свисающими локо- 
нами парика. Чуть мерцают в полутьме на 
красноватом кафтане драгоценные орденские 
знаки. Но не ордена, не эффектный жест пол- 
ководца — обычные тогда средства возвели- 
чить героя —делают лицо Головкина значитель- 
ным. Художник изобразил канцлера в упор, 
прямо и остро глядящим в глаза зрителю, и он 
смотрит на нас, как на противников в словесном 
поединке, зоркими глазами дипломата. 

До ХУПГ в. развитию скульптуры в Рос- 
сии мешали церковные запреты. Более всего 
была распространена плоская резьба по камню 
и дереву. Петр пригласил в Россию скульпто- 
ров, ему посчастливилось привлечь одного 
действительно крупного мастера — итальянца 
Карло Бартоломео Растрёлли (1670—1744). 
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Рядом со спокойным, 
Петра, написанным Никитиным, бюст царя, вы- 
полненный Растрелли, выглядит особенно наряд- 


строгим портретом 


но (бюст Петра Г, 1723; затем отлит из 
бронзы, закончен чеканкой в 1729 г.). Блестят 
чеканные латы, украшенные рельефами, изобра- 
жающими сцены из жизни самого Петра; изви- 
ваются причудливые складки тяжелой мантии 
и легкие кружева птарфа... А над всем этим — 
полное мужества, непреклонной воли, энергии 
и ума лицо Петра. Его выражение как будто 
схвачено на лету, в движении, в минуту высшего 
напряжения, в момент вдохновения или гнева. 

Зато императрица Анна Иоан- 
новна, изображенная Растрелли во весь 
рост, в тяжеловесном, как колокол, парчовом 
платье, с богатейптими, тщательно прочеканен- 
ными в бронзе узорами, — настоящее воплоще- 
ние неподвижности и давящей, самодоволь- 
ной властности (1733—1744, Русский музей, 


Ленинград). И эту тяжеловесную застылость 





К. Растрелли. Бюст Петра Г. 1723 — 
1729. Бронза. Государственный Эрмитаж. 
Ленинград. 


Анны еще больше оттеняет фигура малень- 
кого негритенка, легко, почти танцующим 
движением подносящего громадной царице 
знак власти — державу. 

Гораздо скромнее эффектных скульптурных 
композиций Карло Растрелли были произведе- 
ния живописца Алексея Петровича Антрбпова 
(1716—1795). Но зато люди в его портретах 
живее и проще. Художник не заставляет нас 
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смотреть на них снизу вверх, он не умеет и 
не хочет льстить своим моделям. Лицом к ли- 
цу видим мы в его портретах полных достоин- 
ства пожилых дам, важных архиеписконпов. 
Даже в торжественном парадном портрете мо- 
лодого царя Петра ПТ (1762, Третьяков- 
ская галерея, Москва) среди тяжелых драпиро- 
вок, колонн, позолоты стоит в эффектной позе 
не грозный самодержец, а болезненный узко- 
плечий юноша с вялым, лишенным всякой зна- 
чительности лицом. 

Другой талантливый портретист середины 
ХУШ в. —Иван Петрович Аргунбв (1727—1802) 
был крепостным графа Шереметева. Его порт- 
реты изящнее, легче антроповских, позы его ге- 
роев свободнее и подвижнее, сама живопись мяг- 
че, воздушнее. Но и он показывает людей точно 
и просто, не склонен льстить им. 

Вместе с Карлом Растрелли приехал в Рос- 
сию и его сын Бартоломео (в России, где Бар- 
толомео, как и отец, остался до конца своей 
жизни, его звали Варфоломеем Варфоломееви- 
чем Растрёлли; см. ст. «В. В. Растрелли»). 
Он был архитектором, и его главные произве- 
дения — дворцы и церкви, созданные уже в се- 
редине ХУП[ в. в пышном стиле барок- 
ко!, отличаются необычайным размахом и 
великолепием. На триста метров развернулся 
фасад Екатерининского дворца 
в, городе Пушкине под Ленинградом (см. илл., 
стр. 234). Белые с золочеными капите- 
лями колонны выступают из ярко-голубых 
стен здания, почти исчезающих под упругой 
лепкой, окружающей громадные окна. Колон- 
ны стоят то по одной, то сложными группами, 
то вдруг уступают место пилястру — 
плоскому, чуть выступающему из стены изо- 
бражению колонны. И от этого весь фасад 
кажется живым, подвижным. Он то напря- 
гается, вздуваясь упругими мускулами ко- 
лонн, то расслабляется в свободных, плоских 
простенках. А внутри бесконечная анфилада 
нарядных залов уводит взгляд через десятки 
дверей к главному, тронному залу, где два 
ряда высоких окон отражаются в узорном 
паркете. Золоченая резьба оплетает окна, две- 
ри и огромные зеркала, расширяющие и без 
того необъятное пространство зала. 

Но прошло немного лет, и величавая пыш- 
ность стиля барокко уже перестала удовлетво- 
рять художников. «Пропади то великолепие, 


+ Все архитектурные термины, употребляемые в 
этой статье и выделенные разрядкой, объясняются 
в статье «Архитектурные стили» и словаре-указателе. 


в котором нет. ясности!» — восклицает поэт 
Сумароков. 

Дворцы Растрелли возвеличивали знатность 
и богатство, так же как и пышные парадные 
портреты его времени, в которых горделивая 


поза, блеск шелка, сияние орденов оказывались 


важнее человеческих качеств изображенного 
вельможи. 
Художники второй половины ХУПТ в. 


начинают больше интересоваться личными 00- 
стоинствами человека, его моральными качест- 
вами, его внутренним миром. В искусстве они 
видят средство воспитания и потому стремятся 
сделать его разумным, ясным, логичным. И как 
величавая высокопарность од Ломоносова сме- 
няется в это время более простыми, более близ- 
кими к живому разговорному языку одами Дер- 
жавина, так в архитектуре пышное великоле- 
пие стиля барокко сменяется спокойной про- 


стотой и строгим величием стиля клас- 
сицизм. 
Представителями классицизма в России 


в ХУПГ в. были архитекторы Баженов, Ка- 
заков, Кваренги, Камерон, Старов (см. статьи 
«В. И. Баженов», «М. Ф. Казаков»). Высший 
образец видели они в архитектуре Древнего 
Рима и Греции, в искусстве тех времен, когда, 
по словам одного из теоретиков классицизма, 
«художник не должен был унижать разум свой 
для украшения безделушками дома какого-ни- 
будь богатого человека по его вкусу, ибо все 
художнические произведения соответствовали 
мыслям всего народа». 

Все большей ясности, спокойствия, просто- 
ты добиваются в своем творчестве архитекторы- 
классицисты. Они почти отказываются от укра- 
шений. Рядом с дворцами Растрелли Тав- 
рический дворец в Петербурге, по- 
строенный в 1783—1789 гг. Иваном Егоровичем 
Старбвым (1744—1808), может показаться про- 
сто бедным. Только строгие белые колонны 
перед входом выделяются на его гладких свет- 
ло-желтых стенах. Ничего, кроме двух рядов 
стройных белых колонн, нет и в большой га- 
лерее дворца. Но какой прозрачной, лег- 
кой, праздничной делают они эту просторную 
галерею! 

К простоте, естественности, человечности 
стремятся и другие виды искусства. В скульп- 
турных портретах замечательного русского 
мастера Федота Ивановича Шубина (1749— 
1805) нет пышности портретов Карло Растрел- 
ли. Он видит значительность человека не в 
богатстве одежды и. не в гордой позе, а в характере 
человека, умеет подчеркнуть в каждом глав- 
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ные, существенные для него черты. Конечно, 
герои Шубина — знатные люди, и это ощущает- 
ся не только в надменной графине Па- 
ниной (ок. 1775) или самодовольном гра- 
фе Орлове (1771), но и в энергичном 3 a- 
вадовском (1773, первый портрет—в Третья- 
ковской галерее в Москве, два других—в Русском 
музее в Ленинграде), в умном и ироническом 
Голицыне (1775; см. илл., стр. 240—241). 
Все они уверены в себе, полны достоинства, 
и это придает таким разным не только по 
внешности, но и по характерам людям что-то 
общее. | 

В историю искусств вторая половина 
ХУПТв. вошла как время портретов, особенно 


живописных. Портреты были нужны всем — 
от царицы до небогатого провинциального 
чиновника. В художественных или краевед- 


ческих музеях многих городов нашей страны 
вы можете увидеть портреты того времени — 
важных господ в цветных кафтанах, кокетливых 
или задумчивых дам с высокими прическами, 
с волосами, напудренными до седины. Иногда 
эти портреты написаны легко и живо, тающими 
серебристыми красками, иногда — грубоватой 
рукой крепостного живописца-самоучки. | 

Три имени знаменуют вершину русского 
живописного портрета ХУП] в.— Рокотов, Ле- 
вицкий. и Боровиковский. 

Портрет неизвестной молодой женщины с за- 
думчиво прищуренными глазами, в легком ро- 
зовом платье («Неизвестная в розо- 
вом», 1770-е годы; см. илл., стр. 240—241), на- 


писанный Федором Степановичем Рокотовым 
(1735(6) — 1805(9), привлекает тонкостью, ду- 
шевным богатством. Рокотов пишет мягко, 


воздушно. Полунамеком, ничего не вырисовы- 
вая до конца, передает он прозрачность кружев, 
мягкую массу напудренных волос, светлое лицо 
с затененными глазами. Поэзия душевной жиз- 
ни, внутренняя, часто скрытая от других кра- 
сота человека увлекает Рокотова, и он находит 
средства передать ее на холсте. | 

В портретах, написанных — Дмитрием 
Григорьевичем Левицким (1735—1522), нет 
поэтической дымки, окутывающей образы Роко- 
това. Он зорче, трезвее смотрит на своих геро- 
ев, его интересует разнообразие характеров, и 
он умеет их показать даже в торжественных 
парадных портретах. Известный богач и само- 
дур П. Демидов изображен им во весь рост, 
на большом холсте, на фоне величавой архи- 
тектуры, в пышных складках алого одеяния 
портрет ИП. А. Демидова 117). 
Но присмотритесь — это складки не мантии, 
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а домашнего халата. Ведь Демидов не состоит 
ни на какой государственной службе, он не 
сановник, не полководец. Он опирается не на 
саблю, а всего лишь на садовую лейку, и тор- 
жественный жест руки указывает не на дым 
сражения, а лишь на цветочные горшки знаме- 
нитой демидовской оранжереи. И уж совсем 
ничего величественного нет в его хитром немо- 
лодом лице, любезном и скаредном одновре- 
менно. 

Владимир Лукич Боровиковский (1757—1825) 
работал уже в самом конце ХУПГ и в первой 
четверти ХХ в. В его портретах. задумчивые 
девушки, написанные прозрачными, светлыми 
красками, мечтают на фоне нежной зелени 
сада. Чувствительность повестей Карамзина, 
появившихся в эти годы, отразилась и в обра- 
зах их читательниц, которых писал Борови- 
ковский. К его лучшим произведениям отно- 
сятся портреты: В. И. Арсеньевой 
(1790-е годы), М. И. Лопухиной (1797), 
сестер А. Г. и В. Г. Гагариных (1802; 
первый — в Русском музее в Ленинграде, два 
последних — в Третьяковской галерее в Моск- 
ве) и др. | 

Русские художники ХУПГ в. сумели вопло- 
тить в красках и мраморе облик, характеры, 
духовный мир своих современников. Именно 
в портрете создало искусство этого времени 
свои лучшие произведения. Но портрет тогда 
еще считали жанром «низким», второстепенным. 
«Ничего не может быть горестнее, как слышать 
от сотоварищей: он портретной», — жаловался 
великий скульптор-портретист Шубин. 

А объяснялось все это тем, что, по прави- 
лам классицизма, «высшим» жанром, достой- 
нейшим занятием для художника считалась 
живопись историческая, рассказывающая о воз- 
вышенных, героических поступках, о великих 
людях древности. Такова картина Антона 
Павловича — Jloeéuko (1737—1773) | «dI po- 
щание Гектора с Андромахой» 
(1773). Ее сюжет взят из «Илиады» Гомера. 
Троянский герой Гектор, уходя на защиту 
родного города, на гибель, прощается с женой 
у ворот Трои. Величавая колоннада окружает 
площадь, в центре которой стоит среди своих 
воинов герой. Его решимость выражается 
в гордой позе, в широком, театральном жесте. 
Он откинул голову, простер руку, — кажется, 
он не говорит, а декламирует стихи, как актер 
в классической трагедии (Третьяковская гале- 
рея, Москва). 

Такие картины особенно ценила и насажда- 
ла созданная в середине ХУП в. Академия 
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В. Л. Боровиковсекий. Портрет М. И. Лопухиной. | 
1797.Холет, маело. Государетвенная Третьяковская галерея. 
Москва. 


JI. Г. Левицкий. Портрет 

П. А. Демидова. 1773. Холет, мас- 

ло. Государетвенная Третьяковская 
галерея. Москва. 


M. Шибанов. Празднество 

свадебного договора. 1777. Холет, 

масло. Государственная Третьяков- 
ская галерея. Москва, 
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художеств. А картин, изображающих повсе- 
дневную жизнь обычных, ничем не выдаю- 
щихся людей, тогда было очень мало. Но 
зато в этих первых немногих картинах рус- 
ской жанровой живописи — в трогательном 
«Юном живописце» Ивана Фирсова 
(1760-е годы), в «К рестьянском обе- 
де» (1774) и «“Празднестве свадеб - 
ного договора» (1777) крепостного ху- 
дожника Михаила Шибанова (все три в Третья- 
ковской галерее, Москва) —больше жизни, теп- 
лоты, человеческого чувства, чем в десятках 
холодных, выполненных по всем академиче- 
ским правилам исторических картин. 
Медленно пробивает себе дорогу и изобра- 
жение природы, пейзаж. Понимание красоты, 
поэтичности природы, ее душевной близости 
человеку появляется не сразу. Пышные по- 
стройки Растрелли окружались парками, где 
все деревья и кусты были подстрижены, пре- 
вращены в геометрические фигуры — шары, 
кубы, конусы—или даже в животных. Только 
такая, переделанная до полной неузнаваемо- 
сти природа казалась тогда красивой. Вме- 
сте с архитектурой классицизма создаются 
другие парки, похожие на красивые уголки 
не тронутой человеком природы. И такая 


же, несколько приукрашенная, но живая, не 
расчерченная по линейке парковая природа 
встречает нас в картинах одного из первых 
русских пейзажистов Семена Федоровича Щед- 
рина (1745—1804). 

Изображением видов Петербурга вошел в рус- 
скую живопись Федор Яковлевич Алекебев 
(1753(4)—1824). Вырываясь из-за гранитной 
стены Петропавловской крепости, скользят 
по серебристо-голубой Неве розоватые лучи 
низкого солнца. Отражаются в воде почти не- 
весомые в тонкой утренней дымке дворцы. 
Маленькие фигурки рыболовов и прачек не 
только оживляют картину, но заставляют 
сильнее почувствовать итирину реки. В этом 
«Виде Дворцовой набережной 
от Петропавловской крепости» 
(1794; Третьяковская галерея, Москва) город- 
ской пейзаж впервые превратился из рассказа 
о домах и улицах в поэтический образ’ города, 
слитого с природой. 

Начавшийся смелой ломкой устаревших, 
отставших от потребностей жизни художествен- 
ных традиций ХУ[Ш век создал новое русское 
искусство — живой поэтический рассказ о сво- 
ем времени, о людях и 0б окружающем их 
мире. 





2432 


серой 


Над 
горизонталью стен. Петропавловской 


гладью Невы, над 
крепости поднимается грандиозный 
золоченый шпиль колокольни Петро- 
павловекого собора. 

Едва была заложена крепость 
и работные люди стали насыпать ее 
первые земляные стены, как 29 июня 
1703 г. (в день праздника апосто- 
лов Петра и Павла, по церковному 
календарю) началось строительство 
первого Петропавловского собора. Он 
был деревянный, «о трех шпицах», 
расписанный под желтый мрамор. 

Когда Санкт-Петербург стал сто- 
лицей Роесийской империи, Петр I 
приказал «строить каменный собор 
Петра и Павла, е колокольней выше 
«Ивана Великого». (Выеота коло- 
кольни Петропавловского собора 
122,5 м. Это и до сих пор самая высо- 
кая архитектурная точка Ленинграда.) 
Собор был построен в 1712—1733 гг. 


Петропавловский собор 


по проекту итальянского архитектора 
Доменико Трезйни, воздвигнувшего 
тогда многие здания Петербурга. 
Петропавловский собор — один из 
шедевров русской архитектуры начала 
XVIII B. (петербургское баронкно). 
Фасады его украшает только игра 
света и тени на ступенчатом карнизе 
и лепных головках над окнами. Уди- 
вительно стройная по пропорции 
трехъяруеная колокольня плавно 
соединяется с основным объемом зда- 
ния круто изогнутыми завитками — 
волютами. Шпиль обшит мед- 
ными позолоченными листами. На 
конце шпиля крест, вокруг которого 
поворачивается но ветру Флюгер — 
изображение ангела, © размахом крыль- 
ев 3 м 80 см. Три этажа колокольни 
занимают старинные часы — куранты. 
Механизм их сохранился без изме- 
нения. До Октябрьской революции 
куранты играли царский гимн, по- 








том они долгие годы молчали, а 
с 1952 г. одиннадцать колоколов 
автоматически 4 раза в сутки исе- 
полняют мелодию Гимна Советского 
Союза. 

Петропавловский собор страдал от 
пожаров и наводнений. В 1830 г. во 
время урагана у флюгера-ангела ото- 
рвало крыло, покосился крест. Крепо- 
стной кровельщик Петр Телушкин 
взобралея на шпиль без лесов, без 
лестниц, и выполнил весе ремонтные 
работы. Недаром 66 этом русском 
человеке, о его подвиге, смекалке 
и отваге в народе до сих пор ходят 
легенды. 

Собор неоднократно  peMoHTHpo- 
вался, и его внешний вид и внутреннее 
убранство были искажены. Во вре- 
мя блокады Ленинграда в 1941— 
1944 гг. Петропавловекий собор силь- 
но пострадал от осколков, мороза, 
сырости. В 1957 г. началея первый, 
по-настоящему научный ремонт ©собо- 
ра. Трудом советеких мастеров-рестав- 
раторов Петропавловский собор воеста- 





Когда в 1766 г. Этьенн Морис 
Фальконб (1716—1791) приехал в Рос- 
сию, чтобы выполнить конную статую 
Петра Т, он не подозревал, что никог- 
да не увидит евое творение закончен- 
ным. 

... Парижекий подмастерье столя- 
ра Этьенн Фальконе в двадцать лет 
не умел даже написать свое имя, а в 
тридцать пять уже стал знаменитым 
скульптором, членом Французской 
Академии художеств, знатоком латин- 
ского и греческого языков. Ему было 
пятьдесят, когда Екатерина П при- 
гласила его для создания конного па- 
мятника Петру Т. Фальконе рабо- 
тал над ним двенадцать лет. 

Сначала статуя была выполнена 
из глины и отлита из гипеа. 

В 1770 г. гипеовая фигура была 
выставлена для всеобщего обозрения. 
Но оказалось, что отливка ее из брон- 
зы евязана с такими трудностями, что 
ни один литейщик— ни русский, ни 
иностранный — за это не взялея. 
Тогда Фальконе сам начал изучать 
технику литья и потратил на это четы- 
ре долгих года. Только после этого он 


новлен в своем первоначальном виде. 

Большие широкие окна пропускают 
много света и воздуха, высокие 
своды опираются на мощные стол- 
бы — пилоны. которыми собор 
внутри разделен на три прохода — 
нефа. Это необычный план. Как 
правило, русская церковь строилась 
так, чтобы в плане ее был равноко- 
нечный крест. И по внутреннему 
убранетву Петропавловский собор на- 
поминает скорее не церковь, а наряд- 
ный зал из особняка начала ХУПГ в. 
На стенах, окрашенных в светлые 
бирюзовые и розоватые тона, трофей- 
ные знамена, взятые в сражениях со 
шведами и турками. В Петропавлов- 
ском ©соборе можно увидеть первые 
образцы русской скульптуры. Своды 
расписаны гирляндами цветов, орна- 
ментами. Это работа опытных 
мастеров Михаила Негрубова и 
других — учеников Художественной 
школы при Оружейной палате в 
Москве. 

Особую историческую ценность 


«Медный всадник» 


счел себя подготовленным и взялея 
руководить невиданной до тех пор 
работой. 

Во время отливки по недоемотру 
одного из мастеров начался пожар. 
Голова и грудь Петра из-за этого не 
получились, их отливали заново. 
Ушло еще три года... За это время 
отношения художника с петербург- 
скими царедворцами испортились, и он 
в 1778 г. покинул Россию. 

... 7 августа 1782 г. под звуки 
пушечной пальбы © «Медного 
всадника» было едернуто хол- 
щовое покрывало. Но его создатель 
находился уже тогда за много сотен 
верст от Петербурга. 

Петр сидит на вздыбленном коне, 
остановившемея на полном скаку 
у края обрыва. Конь еще в движении. 
Величественная посадка веадника, 
жест его руки, протянутой в CTODOHy 
моря, — все это говорит о могучей 
воле. Змея, растоптанная копытами 
коня, напоминает о поверженных вра- 
гах России. Пьедестал статуи сделан 
в виде крутой скалы — эта каменная 
глыба весом около ста тысяч пудов. 


РУССКОЕ ИСКУССТВО 





предетавляют картины над карнизом 
художников ХУПТв. Андрея Матвеева, 
Михаила Захарова, Василия Ерошев- 
ского и др. Картины на евангельские 
сюжеты написаны на холсте масля- 
ными красками, в них передается глу- 
бина пространства, естественное 
освещение. 

Но прежде всего входящих в собор 
Поражает иконостас (стена для икон) — 
настоящее чудо русского, уходя- 
щего в глубину веков национального 
искусства. 

Иконостас вырезан из дерева 
и вызолочен артелью мастеров-рез- 
чиков в 1722—1726 гг. Выеота ико- 
ностаса 20 м; легко, смело входит 
он в купол собора, как бы соединяясь 
с его архитектурой. 

Петропавловекий собор — усы- 
пальница Романовых. В нем похоро- 
нены русские императоры от Петра Т 
до Александра ПТ и члены царской 
семьи. Это образец русской архитек- 
туры, живописи, скульптуры первой 
половины ХУПТ в. 


Сюда, в Петербург, к зданию Зим- 
него дворца, ее везли издалека, 
поставив на обитые железом деревян- 
ные полозья, на которых ее тащили 
по деревянным рельсам. Доставка 
такой каменной глыбы в те времена 
была беспримерным техническим до- 
стижением. 





те о дерет 





ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 





В. В. РАСТРЕЛЛИ (1900—1971) 


Варфоломей (Бартоломео) Растрёлли при- 
ехал в Петербург пятнадцатилетним мальчиком 
вместе с отцом-скульптором, приглашенным 
в Россию Петром Т. Долгие годы ученичества 
и работы с отцом развили и укрепили его талант. 
Богатство национальной русской культуры, 
самобытность русского зодчества, возможность 
самостоятельной творческой работы покорили 
молодого архитектора. Растрелли остался в 
России навсегда, создал произведения истинно 
русские по духу, вошедшие в сокровищницу 
национальной архитектуры. С его именем свя- 
зано развитие стиля барокко в России 
в середине ХУПГ в. (см. ст. «Архитектурные 
стили»). 

Б это время в столице и провинции строятся 
дворцы, окруженные великолепными парками, 
и церкви. Казалось, будто зодчие соревнова- 
лись друг с другом в пышности архитектурного 





В. В. Растрелли. Екатерининский дворец. 1752—1757. 
Город Пушкин. 
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оформления. Редкая изобретательность и бога- 
тая фантазия в вопросах композиции выделяли 
работы Растрелли среди проектов других 
архитекторов-современников, вызывая много- 
численные подражания. Б своих постройках 
Растрелли пользовался формами итальянского 
барокко, но в них ясно чувствуется влияние 
памятников русской архитектуры XVII a. 
Используя узорчатость древнерусских построек, 
многоцветную окраску стен и деталей, простоту 
композиционных построений планов и объемов, 
Растрелли добивался особенной красочности, 
теплоты и простоты, присущих лучшим памят- 
никам национальной архитектуры. 

Начав в 1730 г. самостоятельную работу 
с небольших построек, Растрелли вскоре был 
признан выдающимся архитектором и в 1735 г. 
назначен обер-архитектором царского двора. 
Благодаря этому он получил возможность рабо- 
тать над крупными заказами. В 40-х годах 
начался самый оживленный период его твор- 
чества, продолжавшийся до 60-х годов. Один 
за другим возникают дворцы, особняки, заго- 
родные резиденции и церкви, причем не только 
в Петербурге, но и в других городах. Особенно 
примечательны три сооружения. 

Первое — Екатерининский дво- 
рец в Царском Селе (1752—4757; ныне г. Пуш- 
кин), служивший загородной резиденцией ца- 
рей. Основное здание .трехсотметровой длины 
одним фасадом выходит на подъездную площадь 
и внутренний двор, а другим — в огромный 
парк с прудом, беседками, гротами и т. Д. 
(см. ст. «Русское искусство ХУПТв.»). 

Второе — Зимний дворец в Петер- 
бурге (1754—1762). Это грандиозное здание, 
входящее в ансамбль центра города. Мону- 
ментальные фасады дворца служат украшением 
Дворцовой площади и набережной Невы (см. 
илл., стр. 240—241). 

И наконец, Смольный мона- 
стырь в Петербурге (1748—1764), построен- 
ный в традиционной композиции русских мона- 
стырей. В центре территории, огороженной 
с четырех сторон зданиями келий и трапезных, 
возвышается величественный собор, увенчан- 
ный характерным пятиглавием. Над въездными 
воротами в монастырь по проекту предполага- 
лось соорудить многоярусную колокольню 
наподобие «Ивана Великого» в Московском 
Кремле. Однако затянувшееся строительство 
и смерть зодчего помешали осуществлению 
этого замысла. 

Здания Растрелли привлекают внимание 
гармоничностью и яркой декорировкой. Архи- 








тектурные формы полны движения, повсюду 
богатая игра светотени, цвета, ритма высту- 
пающих деталей — колонн, 
Детали всегда рельефны, сочны и красивы по 
рисунку. Излюбленные цвета Растрелли, по 
которым сразу можно узнать его постройки, — 
для 


зеленоват о0-лазоревый цвет 





«Эрмитаж» — французекое сло- 
во. Оно означает «уединенный  yro- 
лок», «приют отшельника». Такие 
эрмитажи в ХУПЕ в. предназнача- 
лись для отдыха и увеселений титу- 
лованных 0606 в интимном кругу. 
Очень часто эрмитажи заполнялись 
большим количеством различных про- 
изведений иекусетва. 

Императрица Екатерина П в особых 
комнатах Зимнего дворца, построен- 
ного великим архитектором Раетрел- 
ли, уетроила евой эрмитаж. 

В новую российскую столицу Пе- 
тербург еще при Петре Т стали прибы- 
вать картины западных мастеров, 
прежде всего голландеких, которых 
любил Петр. Но особенно много худо- 
жеественных произведений приобрета- 
лось при Екатерине П: по ее поручению 
руеекие поелы при иностранных дворах 
и специальные агенты должны были 
покупать для Эрмитажа произведения 
ваяния и живописи, «особенного 
уважения заслуживающие». 

Датой основания Эрмитажа при- 
нято считать 1764 г.; когда в Петер- 
бург, для чаетной коллекции Екате- 
рины ПП, прибыла первая крупная 
партия картин западноевропейских ху- 
дожников; однако для публичного 060- 
зрения он был открыт лишь в 1862 г. 


пилястр и т. д. 





Творчество 
влияние на 


стен, де- 


Государственный Эрмитаж 


СССР, Ленинград 


Велед за первой партией картин 
в русскую столицу прибывают драго- 
ценные произведения старых мастеров 
из Аметердама, Лондона, Дрездена, 
Женевы, Парижа. Французекий фило- 
соф Дидро по просьбе Екатерины П 
купил для Эрмитажа замечательные 
полотна — «Данаю» и «Святое се- 
мейство» Рембрандта, «Юдифь» 
Джорджоне и «Портрет камериетки» 
Рубенса, картины Тициана и ван 
Дейка. К эрмитажному павильону, 
который уже не может вместить всех 
коллекций, в ХУПТ в. пристраиваются 
новые здания. Одно из них до малей- 
ших подробностей воспроизводит га- 
лерею в Ватиканском дворце, раепи- 
санную Рафаэлем и его ученика- 
ми. Копии этой росписи, предетав- 
ленные в Эрмитаже, еделаны русеки- 
ми художниками, поеланными для 
этого императрицей в Рим. 

В начале ХХ в. Эрмитаж обо- 
гатилея «Галереей 1812 г.»х: в па- 
мять победы России в Отечествен- 
ной войне 1812 г. группой художни- 
ков были созданы портреты  IOJKO- 
водцев — участников военной кам- 
пании. 

В середине ХХ в. етроитея новое 
грандиозное здание, с двух сторон 
охватившее старый Эрмитаж. Со всей 








лый — для колонн, 
той — для лепных украшений. 

Растрелли 
последующее развитие русской 
архитектуры. Его монументальные сооружения 
служили хорошим примером при создании гран- 
диозных ансамблей Петербурга. 


РУССКОЕ ИСКУССТВО _ 
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пилястр' и карнизов, 3040- 


оказало большое 





России для его отделки свезли драго- 
ценные материалы. 

Эрмитая: — это крупнейнтий в 
СССР и один из крупнейших в мире 
художественный музей, это наетоя- 
щая энциклопедия истории культуры 
и искусства человечества. Здесь есть 
памятники, которым 300—500 тыс. 
лет; есть дивные работы знаменитых 
греческих скульпторов, например 
«Венера Тавричееская»; есть две кар- 
тины Леонардо да Винчи («Мадонна 
Литта» и «Мадонна Бенуа»); унк- 
кальное по полноте собрание произ- 
ведений Рембрандта и работы совре- 
менных зарубежных художников — 
Пикасео, Матисса, Кента и Гуттузо. 

Нёкогда в императорский музей 
было не так проето попасть — для 
этого требовалось специальное разре- 
шение. Сейчас каждый, кто приезжает 
в Ленинград, обязательно приходит 
в прекрасное здание на берегу Невы. 
А таких — миллионы... 

Помимо Эрмитажа, большими со- 
браниями памятников западноевро- 
пейского искусства обладают Госу- 
дарственный музей изобразительных 
искусств им. А. С. Пушкина в Москве, 
Киевский музей западного и восточ- 
ного искусства, музеи Львова, Одес- 
сы, Риги и др. 








ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 





В. И. БАЖЕНОВ (1939—1533) 


Среди мастеров русской архитектуры особое 
место принадлежит гениальному зодчему, круп- 
нейшему теоретику и смелому новатору Васи- 
лию Ивановичу Бажёнову. Щедро одаренный от 
природы, глубоко талантливый и трудолюби- 
вый, Баженов прожил суровую жизнь. Способ- 
ный на осуществление больших архитектурных 
замыслов, он вынужден был по воле капризов 
и интриг высоковельможных заказчиков, отверг- 
нувших многие его проекты, мириться с круше- 
нием своих надежд. Но и по тем немногочислен- 
ным зданиям, которые удалось создать Баженову, 
можно определить творческий почерк мастера, 
одного из основоположников класси- 
цизма в русской архитектуре. 

Неудержимое стремление к искусству, про- 
явившееся в раннем возрасте, помогло Бажено- 
ву преодолеть все преграды и овладеть всеми 
богатствами художественной культуры своего 
времени. В автобиографии он писал: «Рисовать 
я учился на песке, на бумаге, на стенах, на 
всяком таком месте... и так продолжал лет до 
десяти. Между прочим по зимам из снегу делы- 
вал палаты и статуи». В пятнадцать лет Баже- 
нов работал в Москве в артели живописцев, на 
полученное жалованье стал учиться у лучших 
мастеров и был в команде архитектора Ухтом- 
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ского. «Потом взят в Университет, а оттудова 
вскоре его превосходительство Иван Иванович 
Шувалов, проведав про меня, взял в Санкт- 
Петербург и отдал учиться к архитектору Че- 
вакинскому, где при многих строениях я был, 
потом Академия художеств мною первым нача- 
лась, откуда я был послан в чужие края». 

Во Франции и Италии за короткий срок Ба- 
женов добился всеобщего признания своего 
огромного таланта и был награжден дипломами 
Парижской и Римской академий. Близкое 
знакомство с шедеврами античной архитектуры, 
архитектурой Ренессанса и классицизма утвер- 
дило его творческую направленность (см. ст. 
«Архитектурные стили»). 

Первой большой работой Баженова был 
проект Кремлевского дворца 
в Москве (1773). В этом проекте Баженов вы- 
ступает как зодчий-патриот, воодушевленный 
идеей обновления Москвы — национального 
центра России. Вместо существующего простого 
здания царского дворца Баженов пытался сде- 
лать величественный ансамбль — новый центр 
древней столицы всего государства «к чести 
своего века, к бессмертной памяти будущих вре- 
мен, ко украшению столичного града, к утехе 
и удовольствию своего народа». 

По проекту Баженова основу Кремлевского 
ансамбля составляло колоссальное здание двор- 
ца, главный фасад которого 
выходил к Москве-реке. Внут- 
ри ансамбля основное значе- 
ние придавалось овальной 
площади, на которой сходи- 
лись три лучевые магистрали 
города и в центре устанавли- 
валась монументальная ко- 
лонна. Площадь предназнача- 
лась для многолюдных народ- 
ных торжеств; она обстраива- 
лась по периметру колонна- 
дой, подножие которой пред- 
ставляли каменные трибуны. 
Древним соборам Кремля от- 
водилась своя площадь, 0б- 
разующая исторический центр 
ансамбля. Впечатление гран- 
диозности дворца создавалось 
его огромной —°’протяжен- 
ностью, величием и монумен- 
тальностью — архитектурных 
форм — мощных колоннад и 
портиков ионического и ко- 
ринфского ордеров. 


Государственная биб- 
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Строительство дворца продолжалось 7 лет 
и было прекращено по прихоти Екатерины Ш. 
От грандиозных начинаний осталась лишь гро- 
мадная деревянная модель дворца, которая 
сейчас хранится в Музее русской архитектуры 
в Москве. Но это не сломило Баженова, он на- 
шел силы продолжать работу, получив новый 
заказ — строительство летней подмосковной ре- 
зиденции Екатерины П в Царицыне. 

Увлеченная модой, царица заказала проект 
в «готическом штиле». Но Баженов не склонен 
был следовать моде, тем более чужестранной. 
Еще ранее он писал: «Некоторые думают, что 
и архитектура, как одежда, входит и выходит 
из моды, но как логика, физика и математика 
не подвержены моде, так и архитектура, ибо 
она подвержена основательным правилам, а не 
моде». 

Комплекс сооружений Царицынско- 
го дворца (1776—1785), плод десятилет- 
ней работы зодчего, отличается новизной и ори- 
гинальностью форм. Баженов создал его в духе 
национально-романтического направления, ис- 
пользовав мотивы и детали старомосковского 
зодчества. Однако капризной царице пришлось 
не по вкусу новое сооружение, и она велела 
часть зданий сломать и переделать. 

Будучи в опале и чрезвычайно затрудни- 
тельном положении, Баженов находит в себе 
силы создать и завершить свое лучшее произ- 
ведение — дом Пашкова в Москве 
(1784—1786; ныне Государственная библиотека 
им. В. И. Ленина). Торжественное величие зда- 
ния создается богатой, развивающейся ввысь 
и в стороны композицией объемов, состоящей 
из цокольного этажа, боковых портиков-фли- 
гелей, центрального зала и верхней круглой 
колоннады. Удивительно гармоничный во всех 
своих частях и деталях, дом Пашкова считается 
шедевром не только русской, но и мировой клас- 
сической архитектуры. 

Последние годы жизни Баженов провел 
в Петербурге, пытался осуществить ряд реформ 
в архитектурном образовании, мечтал об изда- 
нии альбома «Русская архитектура». 


М. Ф. КАЗАКОВ (1738—1812) 


За Мавзолеем, по ту сторону Кремлевской 
стены, величественно возвышается большой ку- 
пол здания Верховного Совета 
СССР, на вершине которого развевается флаг 
нашей Родины. Это величественное здание было 


построено в 1776—1757 гг. выдающимся рус- 
ским архитектором Матвеем Федоровичем Каза- 
ковым как здание Сената. Его купол диаметром 
почти 25 м, выполненный в кирпиче, был в свое 
время крупным достижением строительного ис- 
кусства и изумлял современников. Когда с ку- 
пола снимали деревянные леса, на его вершине, 
желая развеять страх рабочих-строителей, бояв- 
шихся, что купол обрушится, спокойно стоял 
сам автор проекта Казаков, уверенный в проч- 
ности конструкции купола. 

Здание Сената в Московском Кремле было для 
своего времени образцом общественного соору- 
жения нового типа. Его отличает четкий план 
внутренних помещений, строгий облик фасадов, 
выполненных в дорическом ордере, и портик, 
украшенный ионическим ордером !. Наиболее 
выразительную архитектурную форму — ку- 
пол Казаков поместил над той частью зда- 
ния, которая ближе к Кремлевской стене, вы- 
ходящей на Красную площадь. Тем самым он 
создал красивый силуэт в общем ансамбле пло- 
щади. 

Казаков не учился в академии и не ездил 
за границу. Его творческое дарование сложи- 
лось в Москве, в период практического обуче- 
ния в «архитектурной команде» архитектора 
Ухтомского и затем в совместной семилетней 
работе с Баженовым на постройке Кремлевского 
дворца (см. ст. «В. И. Баженов»). 

Самостоятельную работу Казаков начинает 
в 10-х годах ХУПТ в. В постройках, созданных 
им в Москве и Подмосковье, он искал и утверж- 
дал новые пути развития классицизма в русской 
архитектуре. 

Новизной конструкции отличалось и другое 
крупное общественное здание — Голицын- 
ская больница в Москве (1796—1801; 
ныне 1-я Градская). Здесь зодчему при- 
шлось впервые решать планировку с учетом 
сложных практических требований. Во внеш- 
нем облике здания доминирует центральная 
часть — величественный дорический пор- 
тик, поднятый на высокий пьедестал, и ку- 
польная ротонда, завершающаяся изящ- 
ным легким фонарем. Эта рельефная цент- 
ральная часть в сочетании с протяженными глад- 
кими поверхностями стен основных корпусов 
придает всему зданию удивительную простоту 
и лаконичность. 

Особое внимание уделял Казаков отделке 
интерьеров (внутренних помещений), доби- 


1 Этот и другие архитектурные термины, встре- 
чающиеся в статье, объяснены в статье «Архитектур- 
ные стили» и в словаре-указателе. 
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ваясь поразительного впечатления простоты и 
гармонии. И в наши дни вызывает восхищение 
своей величиной, простором и красотой бело- 
мраморный Колонный зал Дворян- 
ского собрания (конец ХУПГВ.; ныне 
Дом Союзов). 

Талант зодчего проявился и в строительстве 
московских дворянских усадеб, в создании ха- 
рактерных для них планировок с дворами, фли- 
гелями и главными корпусами. В доме Гу- 
бина у Петровских ворот в Москве (1750-е 
годы; ныне Институт физиотерапии) главный 
корпус и флигели стоят на линии улицы. 
С внутренней стороны дома был разбит парк 
с прудом и беседками. На главном корпусе 
выделяется классический портик, придающий 
зданию строгую величавость. Этот прием Каза- 


кова стал типичной особенностью для фасадов 
того времени. 

В отдельных сооружениях Казаков исполь- 
зует древнерусские архитектурные формы. 
В здании Петровского дворца на 
Ленинградском проспекте в Москве (1775— 
1782; ныне Военно-воздушная академия) эле- 
менты русской архитектуры предшествую- 
щих веков (кувшинообразные колонны, фрон- 
тончики, гирьки) служат. средством декоратив- 
ного убранства в композиции здания, выпол- 
ненного в основном по классицистической схеме. 

Зодчий Казаков был не только крупней- 
шим художником, но и талантливым строите- 
лем, конструктором и педагогом. Он создал 
прекрасные образцы русской архитектуры 
в стиле классицизм. 


РУССКОЕ ИСКУССТВО ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ МХ в. 


Воронихин, Захаров, Томон, Росси, Стасов, Бове, Жилярди, Мартос, 

Орловский, Пименов-старший, Лемут-Малиновский, Клодть, Кипрен- 

ский, Сильвестр Щедрин, Тропинин, Венецианов, Брюллов, Иванов, 
Федотов | 


XIX век`в России начался знаменательным 
событием: 1 марта 1801 г. в Петербурге был убит 
Павел |. Александр 1, пришедший к власти, 
обещал реформы (правда, обещания выполне- 
ны не были). Россия готовилась к войне с фран- 
цузами. Патриотические чувства воодушевляли 
русское общество. Эти ‘чувства достигли наи- 
высшей силы, когда Россия победила Наполео- 
Ha B 1812 r. 

Все эти события не могли не повлиять на 
искусство. Первые три десятилетия ХХ в. 
дали небывалый расцвет архитектуры и градо- 
строительства. В творчестве русских зодчих 
появились новые качества — понимание ан - 
самбля\, стремление создавать торжест- 
венные парадные площади, застраивать целые 
районы города в едином стиле, в подчинении 
единой идее. Нынешние Москва и Ленинград 
сохранили многие постройки того времени. 
Именно тогда была реконструирована Красная 
площадь и заново отстроена Театральная (ныне 
площадь Свердлова) в Москве. Тогда же были 
завершены ансамбли Дворцовой, Адмиралтей- 
ской и Сенатской площадей в Петербурге. 
Именно тогда работала плеяда замечательных 


1 Этот термин объяснен в статье «Архитектурные 
стили» и в словаре-указателе. 





архитекторов, творчество которых принесло 
всемирную славу русским городам: А. Воро- 
нихин, А. Захаров, Т. де Томон, В. Росси, 
В. Стасов, О. Бове, Д. Жилярди, А. Гри- 
горьев. Они продолжали традиции классицизма 
ХУПТВ. — строгого и гармоничного стиля, полу- 
чившего распространение во всей Европе (см. 
ст. «Русское искусство ХУПТВв.»). Нових твор- 
честве этот стиль получил более широкий, чем 
прежде, размах. Он стал еще более строгим, 
величественным и монументальным. 

Один из первых памятников, обретших эти 
новые черты, — Казанский собор, по- 
ставленный Андреем Никифоровичем Ворони- 
хиным (1759—1814) на Невском проспекте 
в Петербурге. Этот собор создавался свыше 
10 лет, с 1801 по 1811 г. Архитектор построил 
его как дворец, заслонив «тело» храма велико- 
лепной полукруглой колоннадой, образовав- 
шей большую площадь на главной улице Петер- 
бурга (см. илл., стр. 240—241). 

Замысел Андреяна Дмитриевича Захарова. 
(1761—1811), создавшего один из шедевров 
русской архитектуры — Адмиралтей - 
ство, был еше более значителен. Главный 
фасад грандиозного здания‘ растянулся более 
чем на 400 м. Мощные портики словно вдвинуты 
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в стену фасада. Архитектор выбирает простые 
геометрические формы, он любит гладкую сте- 
ну, прямые углы, кубические объемы. Все это 
усиливает впечатление мощи. Адмиралтейство 
знаменито своим шпилем — иглой, как го- 
ворили когда-то. Он был воздвигнут еще 
в начале ХУПГ в. на прежнем здании Адмирал- 
тейства. Его сохранил и Захаров. Словно вре- 
заясь в серое небо Петербурга, этот шпиль стя- 
гивал к себе важнейшие магистрали северной 
столицы. Адмиралтейство в то время олицетво- 
ряло силу России. И вместе с тем это был знак 
памяти Петру, утвердившему Россию как 
великую морскую державу (см. илл., 
стр. 240—241). | 

В те же годы, когда строились Казанский 
собор и Адмиралтейство, в Петербурге было 
воздвигнуто и еще одно великолепное здание, 
которое также помогло связать в единый узел 
весь центр города — Биржа (1805—1810). 
Создатель Биржи — уроженец Швейцарии, ра- 
ботавший в России архитектор Тома де Томбн 
(1760—1813). 

После войны и победы 1812 г. градострои- 
тельные замыслы стали еще шире и значитель- 
нег. За 15—20 послевоенных лет в Петербурге 
возникли все архитектурные ансамбли замеча- 
тельного русского зодчего Карла Рбеси (см. ст. 
«К. И. Росси»). Он, как никто 
другой, представлял себе архи- 
тектурные сооружения не от- 
дельными объемами, а целыми 
комплексами зданий и создавал 
их по одному идеино-художе- 
ственному замыслу. 

В это же время работал ар- 
хитектор Василий Петрович Ста- 
сов (1769—1848). Он строил не 
только соборы, но и здания ка- 
зарм, конюшен, складов. Важ- 
нейшее сооружение Стасова — 
Навловские казармы 
в Ленинграде (ныне здание Лен- 
энерго), Провиантские 
склады в Москве и другие 
здания. 

Так же как и Петербург, 
высокий расцвет градострои- 
тельства в послевоенные годы 
пережили и другие города Рос- 
сии. В Москве никогда ранее не 
было построено такого количе- 
ства каменных зданий, как в 
это время. Осип Иванович Бовё 
{1784—1834) благоустроил Крас- 
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И. П. Мартое. Памятник Минину 
и Пожарскому на Красной площади в 
Москве. 1804—1818. Бронза. 


ную площадь и выстроил на ней Торговые ряды, 
разбил Александровский сад, создал Театраль- 
ную площадь. 

Много работал по застройке Москвы после 
пожара 1812 г. Дементий Иванович Жилярди 
(1788—1845). Он построил дом Опекунского со- 
вета на Солянке (1825—1826; ныне Академия ме- 
дицинских наук СССР), восстановил после пожа- 
ра дом Разумовского (ныне здание Музея Револю- 
ции СССР), перестроил здание Москов- 
ского университета (1817—1819), 
созданное Казаковым еще в конце ХУ[Ш в. 
Казаковское здание университета было строгим, 
легким и изящным. Жилярди придал ему но- 
вый вид. К старому зданию был пристроен тя- 
желый портик с дорическими колоннами. Это 
создало впечатление значительности, монумен- 
тальности, но первоначальную легкость здание 
утратило. 

Начало ХХ в.— период расцвета архитек- 
туры. Но уже в середине столетия зодчество 
оказалось в состоянии кризиса, из которого 
долгое время не могло выйти (см. ст «Русское 
искусство второй половины ХХ в.»). 

С развитием архитектуры тесно связана 
была и судьба скульптуры. Одним из самых 
явлений в искусстве начала 

великолепный памятник 
Минину и ПНПожарско- 
м у, поставленный в 1816 г. на 
Красной площади в Москве 
Иваном Петровичем Мартосом 
(1752(4)—1835). Скульптор на- 
чал работать над памятником 
еще в 1804 г., желая увекове- 
чить победу русских над поля- 
ками в 1612г. Но война нпре- 
рвала эту работу. А после войны 
монумент приобрел новый смысл. 
Он стал памятником еще одно- 
го героического подвига рус- 
ского народа, проявленного в 
войне с Наполеоном. Вожак рус- 
ского ополчения простолюдин 
Минин, указывающий рукой на 
Кремль, как бы призывая под- 
няться на его защиту (в ХХ в. 
памятник стоял у Кремлевской 
стены и был обращен лицом к 
Кремлю, и лишь позже его по- 
ставили на нынешнее место у 
храма Василия Блаженного), 
князь Пожарский, готовый воз- 
главить русское войско в борьбе 
с польскими интервентами, — все 


значительных 
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Церковь Вознесения в селе Коломенском 
(ныне в черте г. Москвы). 1532. 
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(К ст. «Древнерусское искусетво») 


Церковь Покрова на р. Нерли (близ города 
Владимира). 1165. 





E 


rr cim 





Оцука 





В. В. Растрелли. Зимний 
дворец. 1754 — 1762. Ленин- 
град. | 




















Ф. С. Рокотов. Неизвестная 
в розовом платье. 1770-е годы. 
Холст, масло. Государственная 
Третьяковская галерея. Москва. 


Ф.И. Шубин. Портрет А. М. Го- 

лицына. 1775. Мрамор. Государ- 

ственная Третьяковская галерея. 
Москва. 


( em. «Pycenoe иснусство 
XVIII a.» 


А. Д. Захаров. Адмиралтейст- 
во. 1806—1823. Ленинград, 


(ЕЮ ст. «Русеное искусство пер- 
вой половины ХХ в.») 


К. П. Брюллов. Последний день Помпеи. 1830—1833. Холет, масло. Государственный Русский музей. Левинград. 


(Е ст. «Русское искусство первой половины XIX в.) 


А. Н. Воронихин. Казанский собор. 1801—1811. Ленинград. 
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А.А. Иванов. Явление Христа народу. 183'/—1857. 
Холст, масло. Государственная Третьяковская галерея. 
Москва. 


А. А. Иванов. Голова раба (этюд к картине «Явле- 
ние Христа народу»). Государственная Третьяковская 
галерея. Москва. 
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это заставляло современников скульптора вспом- 
нить недавнюю войну с наполеоновским войс- 
ком и великую победу 1812 г. 

Идея подвига, приведшего к победе, легла 
в основу и двух других памятников — 
Кутузову и Барклаю де Толли, 
воздвигнутых в 1830-х годах в Петербурге 
скульптором Борисом Ивановичем Орлбвеким 
(1793—1837) на фоне колоннады Казанского 
собора. В фигурах полководцев, стоящих в пол- 
ный рост на строгих прямоугольных постамен- 
тах, выражена торжественная решительность, 
воля к победе и сила характеров. 

Широкое распространение в первой поло- 
вине ХПХ в. получила декоративная 
скульптура. Зданий строили очень мно- 
го и почти все украшали скульптурой. Склады- 
вались целые бригады скульпторов, которые 
работали вместе с архитекторами. Самыми из- 
вестными мастерами в этой области были Степан 
Степанович Пименов-старший (1784—1833) и 
Василий Иванович Дбмут-Малинбвсекий (1779— 
1846). В Петербурге они поставили две велико- 
лепные скульптурные грунпы возле портика 
Горного института — «Нохищение Про- 
зерпины» и «Геркулес и Антей», 
оформили здание Михайловского дворца, вод- 
рузили колесницу победы на арку 
Главного штаба, украсили квадригой 
Александринский театр. | 

Последним большим скульптором первой 
половины Х|Х в. был Петр Карлович Клодт 
(1805—1867). Наиболее значительные его рабо- 
ты в Ленинграде — четыре бронзовые группы 
укротителей коней на Аничковом 
мосту (1833—1850) ипамятник басно- 
писцу И. А. Крылову (1855), установ- 
ленный в Летнем саду. В изображении живот- 
ных — персонажей басен Крылова, окружаю- 
щих постамент памятника, и особенно в изобра- 
жении коней Клодт показал себя выдающимся 


скульптором-анималистом. Он превосходно 
знал не только анатомию лошади, но и ее ха- 
рактер. 


Если архитектура и скульптура добились 
наивысших успехов, оставаясь в русле старого 
стиля, утвердившегося еще в ХУПТГв., то жи- 
вопись уже в начале нового века начала отка- 
зываться от старых традиций. Те живописцы, 
которые шли проторенными путями класси- 
цизма (Егоров, Шебуев, Андрей Иванов), не 
добились болыпих успехов. Правда, современ- 
ники высоко ценили их искусство, ибо истори- 
ческий жанр, в котором они работали, по тра- 
диции считался самым высоким. Однако исто- 


16 ДЭ, т. 12 











п. К. Клодт. Конная группа на Аничковом мосту в Ленин- 
граде. 1833—1850. Бронза. 


рия не пощадила этих художников. Она отодви- 
нула их на второй план, а вперед поставила 
тех, кто искал способы по-новому осмысливать 
и истолковывать современную действитель- 
ность. Это были Кипренский, Щедрин, Вене- 
цианов, Тропинин. 

У самых истоков искусства ХХ в. стоял 
Орест Адамович Кипрёнский (1782—1836). Он 
был художником-романтиком, неудовлетворен- 
ным окружающей жизнью, искавшим в чело- 
веке возвышенную красоту. Как сказали бы 
романтики, он изображал своих героев в луч- 
ие минуты их бытия, передавая их внутрен- 
нее волнение, их способность чувствовать, их 
стремление жить духовной жизнью. Кипрен- 
ский писал портреты. Лучшие из них были соз- 
даны в конце 1800—1810 годов. Художник 
всегда как бы держал перед глазами свой вы- 
сокий человеческий идеал, он искал его от- 
блески в тех конкретных людях, которых изо- 
бражал. В серии автопортретов, в прекрасных, 
выразительных портретах Ростопчиной 
(1809), Е. Давыдова (1809), малы 
чика Челищева (ок. 1840), Х восто- 
вой (1814), Пушкина (1827), в графичес- 
ких изображениях героев войны 1812 г. прояви- 
лась вера художника в способности человека, 
вера в его истинные человеческие качества, не 


241 


TM M TIT 


TEE 


ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 











'О. А. Кипренский. Портрет Е. П. Ростопчиной. 1809. 
Холет, масло. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 


зависящие от сословий и общественного поло- 
жения. Кипренский открыл -не только новые 
качества человека, но. и новые возможности 
живописи. Каждый раз он ищет такие соотно- 
шения цветов, которые соответствуют данному 
портретному образу, — то это тонкие переходы 
серебристых тонов, то резкие цветовые контра- 
сты, то контрасты света и тени. (Портреты, на- 
писанные Кипренским, хранятся в Третьяков- 
ской галерее в Москве и в Русском музее в Ле- 
нинграде. 

Традиции романтизма Кипренского продол- 
жал пейзажист Сильвестр Феодосиевич Шедрин 
(1791—1830). В 20-х годах он жил в Италии 
и писал там итальянские виды. Природа у Щед- 
рина всегда возвышенна, великолепна. Она 
сияет радостными красками, пьянит человека, 
приносит ему сладостное ощущение счастья. 
Щедрин был первым русским художником, на- 
чавшим работать на воздухе. Он лишь завер- 
шал свои картины в мастерской — «украшал» 
их, как говорил сам художник. Это были пер- 
вые шаги на пути завоевания пленэра, 
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т. е. живописи на открытом воздухе (от фран- 
цузского рет аш — вольный воздух). Щедрин 
овладевал новой живописной системой. Он из- 
гонял из своей палитры условные коричневые, 
как их называли, «музейные» цвета и, стремясь 
к естественности, цельности в передаче натуры, 
вводил холодные тона — серебристые, серые, 
всегда в переходах. Щедрин писал по нескольку 
раз один и тот же вид Рима или Неаполя («Но- 
вый Рим», «Малая гавань B Cop- 
ренто», «Веранда, обвитая вино- 
градом»), добиваясь все более точной пе- 
редачи натуры. Все эти открытия Щедрина 
имели большое значение для русской живопи- 
си. Его пейзажную традицию развивали Миха- 
ил Лебедев и великий русский живописец 


Александр Иванов (см. ст. «А. А. Иванов»).. 


В те же годы, когда в Италии Щедрин созда- 
вал свои романтические образы природы, в Рос- 
сии работали два художника, творчество кото- 
рых открыло новые перспективы перед русской 
живописью. Это были В. А. Тропинин 
и А. Г. Венецианов. 





В. А. Тропинин. Портрет сына. Ок. 
1818. Холет, маело. Государетвенная Третья- 
ковская галерея. Москва. 


Судьба Василия Андреевича Тропинина 
(1776—1857) была трудной. Рожденный кре- 
постным, он только в 47 лет получил вольную. 
Обосновавшись после освобождения от крепо- 
стной зависимости в Москве, Тропинин стал 
самым известным московским портретистом. 
Его портреты не похожи на портреты ВКипрен- 
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ского. Его герои менее сложны, в них нет внут- 
ренней взволнованности, их духовная жизнь 
не так богата. Портреты Тропинина простые, 
«домашние», в них всегда есть правда характе- 
ров и той обстановки, в которой живут его ге- 
рои. Эти портреты как бы сочетают в себе порт- 
ретный и бытовой жанр. 

Но истинным родоначальником бытово- 
го жанра стал Алексей Гаврилович Вене- 
цианов (1780—1847). Сначала простой служа- 
щий — чертежник и землемер, а потом скром- 
ный тверской помещик, он обосновался в де- 
ревне и занялся изображением деревенского 
пейзажа, крестьян, простых сцен крестьянского 
быта и труда. Он не думал о трудностях кресть- 
янской жизни, а старался най- 
ти тихую поэзию в современной 
ему деревне. Он воспевал про- 
стых людей, спокойную, уми- 
ротворенную тишину сельского 
пейзажа. Его герои — пасту- 
шок, уснувший под деревом у 
реки, крестьянки, пашущие или 
собирающие урожай, дети с сер- 
пами в руках. В этих карти- 
нах действие всегда простое, од- 
носложное. Но в этом обычном, 
постоянно встречающемся ху- 
дожник открывает большую кра- 
соту. 

У Венецианова было много 
учеников. Чаще всего это кре- 
стьянские парни, жившие в 
окрестных деревнях. Но, кроме 
того, Венецианов держал и част- 
ную школу в Петербурге. Он 
учил своих учеников любить на- 
туру, передавать ее точно, про- 
сто, без прикрас. Ученики Ве- 
нецианова расширили границы 
бытового жанра, изображая са- 
мые разные стороны жизни. 

За бытовым жанром было 
будущее. В середине и второй 
половине ХХ в. он стал наибо- 
лее распространенным. Но преж- 
де чем бытовой жанр завоевал 
это всеобщее признание, он 
отдал в 30—40-х годах паль- 
му первенства исторической 
картине. Крупным историческим 
живописцем был Карл Павлович 
Брюллов (1799—1852). Современ- 
ники называли его не иначе, как 
«великий Карл». Слава его гре- 
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мела по всей Европе. О нем Гоголь написал спе- 
циальную статью, прославляя в его лице возрож- 
дение русской исторической живописи. Самая 
знаменитая из картин Брюллова — «По- 
следний день Помпеи» (1833, см. 
илл., стр. 240—241). Брюллов избрал сюже- 
том своего огромного полотна реальный исто- 
рический факт — извержение вулкана Везу- 
вия и гибель города Помпеи. 

По улицам Помпеи, гонимая раскаленной 
лавой, катится людская лавина. Люди гибнут, 
но сохраняют при этом свое достоинство и кра- 
соту. Знаменательно, что в картине действовали 
не отдельные герои, а людская толпа, масса, 
переживающая всеобщую катастрофу. 





А.Г. Венецианов. На жатве. Лето. 1820-е годы. Холет, маело. Государст- 


венная Третьяковская галерея. Москва. 
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1848. 
Холет, маело. Государственная Третьяков- 
ская галерея. Москва. 


К. IH. Брюллов. Автопортрет. 


Брюллов был не только историческим живо- 
писцем, но и прекрасным портретистом. В его 
портретах всегда — живой человек со своим 
миром, со своей неповторимой психологией. Он 
страдает, радуется, предается меланхолии, мы- 
слит и чувствует. Так, глубоко человечно на- 
писаны автопортрет (1848), портрет 
археолога М.-А. Ланчи (1852), принад- 
лежащие к лучшим творениям русской порт- 
ретной живописи (оба портрета в Третьяковской 
галерее, Москва). 

Еще большую роль в развитии русского ис- 
кусства сыграл Александр Андреевич Иванов 
(см. ст. «А. А. Иванов»). Он писал картины на 
евангельские и библейские сюжеты. Но в них 
всегда выражались большие общечеловеческие 
идеи о нравственной силе человека, его стрем- 
лении к счастью. Иванов был философом в жи- 
вописи. Созданные им образы природы и чело- 
века — это всегда цельные философские поня- 
тия о мире, об истории или современности. 

Мы видели выше, как постепенно живопись 
накапливала новые качества и черты, завоевы- 
вала право на критику современной жизни. 


«КАРТИНА БРЮЛЛОВА («ПОСЛЕДНИЙ ДЕНЬ 
ПОМПЕИЙ».— Ред.)...ЭТО — СВЕТЛОЕ ВОСКРЕСЕ- 
НИЕ ЖИВОПИСИ, ПРЕБЫВАВШЕЙ ДОЛГОЕ ВРЕ- 
МЯ B KAKOM-TO IIOJIY JIETAPCTHHECKOM COCTO5I- 


НИИ». 
Н.В. ГОГОЛЬ 
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Важную роль на этом пути сыграла графика 
40-х годов — журнальная карикатура, иллюст- 
рация. «Обслуживая» литературу «натуральной 
школы», развивавшей традиции Гоголя, худож- 
ники-иллюстраторы Агин, Тимм, Гагарин и дру- 
гие вносили в изобразительное искусство рас- 
сказ, конфликт, сатирическое начало. Сатири- 
ческая графика 40-х годов позволила появиться 
Павлу Андреевичу Федбтову, творчество которо- 
го явилось конечным пунктом развития русской 
живописи первой половины ХХ в. (см. ст. 
«П. А. Федотов»). Обратившись к бытовому 
жанру, Федотов сумел придать ему новый ха- 
рактер. Его картины обличали и поучали. Они 
касались обычных сторон жизни, но раскры- 
вали в ней ее внутренний, глубинный смысл. 
Федотов открыл новый этап в развитии искус- 
ства — этап критического реализма, проложил 
путь к искусству второй половины ХХ в. 


К. И. РОССИ (1775—1849) 


Среди больших городов. мира Ленинград 
выделяется особенной красотой архитектур- 
ных ансамблей в стиле классицизм. Целые квар- 
талы города, площади и улицы производят 
удивительно цельное впечатление. Величествен- 
ные, торжественные здания, колоннады, пор- 
тики, арки обступают и сопровождают вас на 
улицах. Одним из творцов этой красоты, 
талантливым создателем шедевров 
классицизма в градостроительстве был архи- 
тектор Карл Иванович Родбсси. 

С юных лет Росси воспитывался в артисти- 
ческой среде. Он рано познакомился с миром 


искусства и совершенно сознательно выбрал 


профессию зодчего. После окончания учебы, 
в 1795 г., Росси начал службу в Петербурге, 
а в 1806 г. приехал в Москву. В 1816 г. был 
назначен на должность главного архитектора 
Комитета для строений и гидравлических ра- 
бот, ведавшего вопросами градостроительства 
в Петербурге. 

Росси не удовлетворяли проекты отдельных, 
хотя и красивых, зданий. Он хотел, чтобы 
архитектура звучала «во весь голос». Для 
украшения столицы он создавал свои велико- 
лепные архитектурные ансамб- 
ли — целые кварталы, образующие целостную 
композицию благодаря единству и согласован- 
ности отдельных зданий. 

Среди многочисленных работ зодчего осо- 
бенно замечательны три: ансамбль Ми- 


русского. 
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К. И. Росеи. Михайловский дворец (ныне Русский музей). 1819—1825. Ленинград. 


хайловского дворца (1819—1825; 
ныне Русский музей), ансамбль вор- 
цовой площади (1819—1829) и ан- 
самбль Александринского те- 
атра (1828—1832; ныне театр им. А. С. Пуш- 
кина). Все три ансамбля — в Ленинграде. 
Работая над Михайловским двор- 
цом, Росси не ограничился только проектом 
самого здания. Он предложил великолепную 
планировку всего района, который его окру- 
;кает, чтобы получился единый архитектурный 
ансамбль. Центр ансамбля — монументальный 
дворец с раскрывающейся перед ним большой 
площадью. вокруг площади — здания с од- 
нотипными фасадами. От дворца пролегла 
новая улица, соединившая дворец с Невским 
проспектом, главной магистралью города. 
Улицы расширили границы ансамбля, открыли 
вид на дворец. За дворцом раскинулся обшир- 
ный парк, доходящий до Марсова поля (пло- 
щадь для парадов). Отсюда также хорошо виден 
величественный силуэт дворца. Так новый 
ансамбль оформил целый район города. 
Долгое время после возведения пышного 
Зимнего дворца площадь перед ним оставалась 
застроенной непривлекательными домами, раз- 
ными по величине и отделке. В 15819 г. специаль- 
ным указом архитектору Росси было предпи- 
сано построить здавия Генерального 





штаба и министерства, а площадь 
превратить в главную парадную площадь CTO- 
лицы. Росси блестяще выполнил задачу. Он 
поставил два грандиозных здания по дуге, рас- 
крытой в сторону Зимнего дворца, и соединил 
их между собой величественной триумфальной 
аркой. Вся площадь преобразилась, стала 
огромной и торжественной, достойной больших 
празднеств и парадов. Высокая монументаль- 
ная колонна, поставленная позже в центре 
площади в память Отечественной войны 1812 г., 
еще больше усилила выразительность всего 
ансамбля. 

В 1827—1832 гг. Росси создает ансамбль 
Александринского театра. Вели- 
чественное здание театра расположено в глу- 
бине площади, начинающейся у Невского про- 
спекта. Одну сторону площади образует новое 
здание Публичной библиотеки, другую — зеле- 
ная стена парка с двумя павильонами. От теат- 
ра идет улица, заканчивающаяся полукруглой 
площадью. В наше время эта улица в честь 
выдающихся заслуг Росси названа его именем. 

Выразительность ансамблей Росси дости- 
гается не только большими архитектурными 
пространствами, но и самой архитектурой зда- 
ний, отличающихся величием форм и благо- 
родством пропорций. Обилие лепных украше- 
ний, скульптур и игра цвета придают зданиям 
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изящную декоративную нарядность. Все его 
сооружения создают впечатление торжествен- 
ной приподнятости и радости. Они отражают 
патриотические чувства русского народа, одер- 
жавшего блистательную победу в Отечествен- 
ной войне 1812 г. 


А. А. ИВАНОВ (1806—1858) 


Замечательного живописца Александра Анд- 
реевича Иванова должен знать каждый: он 
боролся за счастье людей своими картинами, 
как ученый, отстаивающий истину, борется 
книгой, как воин, отстаивающий свободу, 
борется оружием. | 

Одиннадцатилетним мальчиком начал Алек- 
сандр Иванов учиться в Петербургской Акаде- 
мии художеств, где отец его был профессором 
живописи. Академия того времени великолепно 
учила рисовать, но давала жалкое общее обра- 
зование. 

«Рожден в стесненной монархии, — C го- 
речью писал Александр Иванов, — не раз видел 
терзаемыми своих собратий, видел надутость 
бояр и вертопрашество людей, занимавших 
важные места». 

Два основных чувства питали творческое 
вдохновение Иванова — безграничная любовь 
к искусству и сострадание к униженным людям, 
стремление помочь им. 

В Академии Александр Иванов прекрасно 
овладел мастерством рисунка и живописи. 
В 18 лет он пишет картину «Приам, ис- 
прашивающий у Ахиллеса тело 
Гектора», в 21 год — картину «Иосиф, 
толкующий сны заключенным 
с ним в темнице виночерпшию 
и хлебодару. (Первая находится в Треть- 
яковской галерее в Москве, вторая — в Русском 
музее в Ленинграде.) 

В 1830 г. Общество поощрения художников 
дало средства на отъезд Иванова в Италию. 
Иванову предстоял тяжелый выбор: он любил 
дочь музыканта Гюльпена, но женатым худож- 
никам отказывали в поездке за границу. Ива- 
нов нашел в себе силы отказаться от личного 
счастья — весной 1830 г. он отплыл в Италию. 
Вместе с ним ехал художник Лапченко — кре- 
постной графа Воронцова, которого граф в лю- 
бой момент мог продать, как вещь. Приехав 
в Италию, Иванов узнал, что по капризу царя 
его отец без всяких причин выгнан из Академии 
и лишен работы. 
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Человек, который сам изведал горе и видел 
много его вокруг себя, не мог допустить мыс- 
ли, что искусство существует только для ис- 
кусства. Иванов был убежден, что назначе- 
ние искусства — изменить жизнь. В Италии 
он пишет картины «А поллон, Гиацинт 
и Кипарис» (1831 — 1834; см. илл., 
стр. 336—337) и «Явление Христа 
Марии Магдалине» (1834—1835, Рус- 
ский музей, Ленинград). 

В 1837 г. Иванов решился приступить 
к большой картине, изображающей событие, 
которое он считал важнейшим в истории чело- 
вечества. Иванов был верующим человеком. 
Он верил, что в Тв. н. э. людям явился Христос, 
сын бога. Люди этого времени делились на 
свободных и рабов, и раба не считали чело- 
веком: он был только «говорящим орудием». 
Даже лучшие люди древности говорили: «Тому, 
кто родился рабом, быть рабом и полезно и 
справедливо». 

Но библейской легенде, пришедший к лю- 
дям Иисус Христос сказал, что все люди равны 
перед богом, он назвал доброту и кротость 
лучшими свойствами человека. Иванову каза- 
лось, что, если снова силой искусства напом- 
нить людям учение Христа, жизнь изменится, 
люди станут менее жестокими и более справед- 
ливыми. Все эти мысли о справедливости, доб- 
роте, высоком достоинстве человека вложил 
Иванов в картину «Явление Христа 
народу» (см. илл., стр. 240—241). Он рабо- 
тал над ней с перерывами 20 лет, вел полуни- 
щенское существование, унижался, выпраши- 
вая из Петербурга деньги на продолжение 
работы, — он, который мог бы стать богатым 
и знаменитым, если бы оставил картину и согла- 
сился писать на заказ. Но Иванов не мог тор- 
говать своей кистью. 

Сюжет картины таков: Иоанн Креститель 
проповедует людям учение Христа. В это время 
в отдалении показывается Иисус Христос, 
и Иоанн указывает на него. Люди, слушавшие 
до этого Иоанна Крестителя, обращаются 
к Христу: юноши порывисто поворачиваются к 
нему, дряхлый старик хочет взглянуть на Хри- 
ста и просит, чтобы ему помогли приподняться, 
а раб не может отвести глаз от Иоанна Крести- 
теля, пораженный новым учением. Иванов сде- 
лал много этюдов для головы раба. Самый 
потрясающий из них находится в Русском музее 
в Ленинграде: передние зубы раба выбиты, 
на его шее веревка, он повернул голову и слу- 
шает слова о том, что все люди равны перед 
богом. Впервые он слышит обоащенные к нему 
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слова утешения и надежды, его воспаленные 
глаза наливаются слезами, он и улыбается, 
может быть, тоже в первый раз за всю свою 
страшную и долгую жизнь, и кожа на лице его 
собирается грубыми и неловкими складками. 
Трудно найти живопись, исполненную столь 
сильного сострадания к угнетенному человеку, 
столь страстного утверждения человеческого 
достоинства (см. илл., стр. 240—241). 

Работая над картиной, Иванов много читал 
и думал. Книга немецкого ученого Штрауса 
«Жизнь Иисуса» помогла ему убедиться в том, 
что евангельские чудеса — это сказка. Револю- 
ция 1848 г. в Италии заставила художника 
задуматься над другими путями освобождения 
человека от страданий и рабства. И когда 
Иванов, ищущий новое содержание для своего 
искусства, в 1857 г. специально приехал в Лон- 
дон для разговора с Герценом, он уже не верил 
в бога. 

Художник прозрел, и это прозрение было 
для него катастрофой: замысел картины, ради 
которой он пренебрег славой, лишился личного 
счастья и возможности жить на родине, ока- 
зался ложным. 

После 27-летнего отсутствия с неокончен- 
ной картиной художник возвратился на роди- 
ну. Иванов привез с собой не только разбитые 
надежды, но и грандиозные планы: в толстых 
папках лежали акварельные рисунки, полу- 
чившие всемирную известность под названием 
библейских эскизов. Теперь не веря- 
щий в бога Иванов понял библию как сказание 
народа о своих мечтах, борьбе и надеждах на 
будущее. 

«Человечество перестанет жить так, как 
жило до сих пор, — беспрестанно угнетая друг 
друга и тесня»,— писал Иванов. В библей- 
ских эскизах он прославил человека, по красо- 
те, силе и мужеству равного богу. По этим эски- 
зам Иванов мечтал когда-нибудь написать кар- 
тины на стенах открытого для всех здания — 
храма мудрости и школы мужества, чтобы 
люди, приходя сюда, становились лучше и 
сильнее от одного созерцания его картин. 

Царская Россия холодно и сурово встретила 
художника. После шести недель жизни в Петер- 
бурге, исполненных горечи и унижений, Ива- 
нов умер 3 июля 1858 г. во время эпидемии 
холеры. 

Ни один из планов Иванова не удался: он 
не закончил картину, которая должна была, 
по его замыслу, произвести переворот в жизни 
русского общества, он не расписал храма муд- 
рости, живопись которого вдохновляла бы 





людей на борьбу за свободу, «как музыка, иду- 
щая перед полком». Но в произведениях худож- 
ника, совершенством которых гордится рус- 
ское искусство, осталось его благородное 
сердце, его мечта о бесстрашных и сильных 
людях, его вера в высокое достоинство и кра- 
соту человека. Оттого Чернышевский назвал 
Иванова «одним из лучших людей, какие только 
украшают землю», оттого мы, люди счастливой 
эпохи, когда половина человечества живет, не 
угнетая друг друга и не тесня, помним и любим 
художника, который боролся за счастье людей. 


П. А. ФЕДОТОВ (1815—1852) 


В 1849 г. на выставке в Императорской 
Академии художеств показывали три карти- 
ны художника Павла Андреевича Федотова — 
«Свежий кавалер», «Разборчивая невеста» и 
«Сватовство майора». Возле них толпились 
зрители, с любопытством рассматривая сцены 
современной жизни, запечатленные на малень- 
ких холстах. Академические стены не привыкли 
к таким картинам. Чаще всего их украшали 
большие и величественные полотна, на кото- 
рых изображались события из библейской 
истории или древнегреческого эпоса. К тому 
же сам автор этих маленьких жанровых кар- 
тин позволял себе необычайные вольности: 
он появлялся перед зрителями возле своих кар- 
тин и начинал читать нараспев сочиненные им 
стихи-рацеи, в которых описывались изобра- 
женные сцены. 


Честные господа, 
Пожалуйте сюда! — 


декламировал он, как раешник, зазывая пуб- 
лику: 

Милости просим, 

Денег не спросим... 


И дальше шел стихотворный рассказ о том, 
как какой-нибудь майор-дворянин, промотав- 
ший все свое состояние, решил поправить 
дела выгодной женитьбой на купеческой 
дочке... 

Картины, показанные на академической вы- 
ставке, сразу прославили их автора — тогда 
уже немолодого художника. А до этого лишь 
очень немногие любители искусства знали Федо- 
това и знали о том, каким трудным путем этот 
художник пришел к подлинным вершинам 
живописи. 
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II. А. Федотов. Сватоветво майора. 1848. Холет, масло. 
Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


Павел Андреевич Федотов родился в 1815 г. 
в Москве в бедной семье отставного офицера. 
Сначала он не помышлял стать художником. 
Родители с трудом устроили его в Московский 
кадетский корпус. Блестяще его окончив, Федо- 
тов получил право служить в гвардии и был 
направлен в Петербург в Финляндский полк. 
В полку он с успехом начал заниматься рисо- 
ванием. Ему даже предложили выйти в отстав- 
ку, чтобы серьезно заняться живописью. Федо- 
тов решился совершить этот шаг лишь в 1844 г., 
уже 29 лет. Он и до этого знал дорогу в Акаде- 
мию художеств, а после отставки начал посе- 
щать класс батальной живописи. 

Однако искусство Федотова развивалось 
своим путем. Он много наблюдал, рисовал, 
а потом сочинил несколько композиций на 
нравственно-критические, а совсем не на воен- 
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ные сюжеты. Исполнил он эти композиции 
в технике сепии — одноцветной краской, 
похожей на акварель. 

Вскоре после выхода в отставку начали 


появляться полотна — «Свежий кава- 
лер» (1846), «Разборчивая неве- 
ста» (1847), «Сватовство майора» 


(1845), «Завтрак аристократа» 
(1849) — произведения, которым суждено было 
занять столь важное место в истории русской 
живописи. (Все эти полотна находятся в Третья- 
ковской галерее в Москве.) 

В этих картинах Федотов и смеется и пла- 
чет. Это гоголевский смех — «смех сквозь слезы». 
Смеясь и плача, художник обличает гнусные 
законы, торжествующие в жизни, законы, кото- 
рые превращают брак в торговую сделку, воз- 
вышают на служебной лестнице людей низких 
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В. Г. Перов. Последний кабак у заставы. 1868. Холет, масло. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 


(№ ст. «Руесное искусство второй половины УХ в.») 
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и подлых. Федотовский рассказ становится 
глубоким и убедительным — это итог долгих 
наблюдений и раздумий над жизнью и челове- 
ческими судьбами. 

Незримо за смешными ситуациями и не- 
задчаливыми героями встает страшный мир, 
в котором живут мелкие людишки, в котором 
процветает пошлость и царит чудовищная не- 
справедливость. 

_ Этой обличительной сути федотовских кар- 
тин нельзя было не заметить. Не случайно, 
когда царское правительство, испугавшись ре- 
волюций, прокатившихся по Европе, и собст- 
венного «дела петрашевцев», обратило все воз- 
можные средства против свободомыслия, меце- 
наты отвернулись от Федотова, а цензура стала 
его преследовать. Но Федотов продолжал тво- 
рить. В последние годы жизни он создает 
свои прекрасные жанровые картины — «Вдо- 
вушка» (1851—1852), «Анкор, еще 
анкор!› (ок. 1851), «Игроки» (1852). Здесь 
уже не остается места для смеха. Во «Вдовуш- 


ке› Федотов разворачивает перед зрителем 
скорбную повесть о бедном, несчастном чело- 
веке, сгибающемся под тяжелыми ударами 
судьбы. В «Игроках» и «Анкор, еще анкор!»! 
художник рассказывает о людях, которые то- 
мятся, пребывая в безделье, ни во что не веря, 
ни на что не надеясь, зря коптя небо. Эти кар- 
тины — гневный протест против николаевской 
России. В них словно собрана вся душевная 
боль Федотова, вся томившая его тоска. 
Федотов долго не сдавался, но жизнь все 
же одолела его. Последние месяцы он провел 
в лечебнице для душевнобольных и скончал- 
ся там 14 ноября 1852 г. А слава его продол- 
жала расти и после смерти, по заслугам воз- 
ведя его в ранг великих русских живописцев. 


1 «Вдовушка» исполнена Федотовым в трех вари- 
антах. Первый хранится в музее города Иваново; вто- 
рой и третий — в Третьяковской галерее в Москве, там 
же и картина «Анкор, еще анкор!»; картина «Игроки» — 
в Киевском музее русского искусства. 

м 


РУССКОЕ ИСКУССТВО ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ ХХ в. 


Шмельков, Перов, Врамской, Репин, Поленов, Суриков, 
Ге, Верещагин, Опекушин, Антокольский 


События Крымской войны 1858—1856 гг., 
ее неудачи и поражение, затем смерть Нико- 
лая [ словно разбудили Россию. Все в ней заше- 
велилось, все пришло в движение. В деревнях 
заволновались крестьяне, в городах — студен- 
ты. Всюду спорили, везде говорили о полити- 
ке, о настоящем и будущем России. Необхо- 
димость социальных реформ, социального 0o6- 
новления стала для всех очевидной. Наконец, 
19 февраля 1861 г. Александр П издал указ 
об отмене крепостного права, признав, что луч- 
ше отменить рабство сверху, чем ждать, пока 
его отменят снизу. 

Оживилась и художественная жизнь Рос- 
сии. Появились горячие ниспровергатели ее 
старых принципов и правил. Громовым ударом 
прозвучала в 1850 г. диссертация H. Г. Черны- 
шевского «Эстетические отношения искусства 
к действительности», сформулировавшего основ- 
ное требование нового поколения к искусству. 

Поколение борцов-революционеров, живших 
мечтой о переустройстве мира, видело смысл 
искусства не в восполнении недостатка пре- 


красного в жизни, а в отражении самой жизни 
во всей широте и многогранности ее проявления. 
«Прекрасное есть жизнь», —утверждал Н. Г. Чер- 
нышевский; но художник должен уметь объяс- 
нить ее, вынести о ней свое суждение, свой 
приговор. Деятельность художника лишь тогда 
может получить общественное оправдание, 
когда он сделает свое искусство учебником 
жизни. 

Художники горячо взялись за осуществле- 
ние эстетической программы, начертанной рево- 
люционной демократией. Их внимание все бо- 
лее и более привлекала действительность. Все 
больше картин бытового жанра, ра- 
нее считавшегося «низким» и недостойным высо- 
кого назначения искусства, появлялось на 
выставках. Газеты и журналы запестрели мно- 
гочисленными карикатурами, обличавшими 
угнетение и бесправие крестьян, высмеивав- 
шими низкопоклонство и взяточничество чи- 
новников. Русская графика никогда еще не 
была столь смела и злободневна. Имена ав- 
торов сатирических рисунков — художников 
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В. Г. Перов. Чаепитие в Мытищах. 1862. 


Третьяковская галерея. Москва. 


Н. А. Степанова, Н. В. Иевлева, П. М. Боклев- 
ского и других—были хорошо знакомы русской 
публике. Но особую известность приобрели бы- 
товые рисунки Петра Михайловича Шмелькбва 
(1819—1890). С юмором и дерзким гротеском 
изображал он карандашом и акварелью сцены 
из жизни купцов, чиновников, мещан, точно 
передавал социальную характерность их пове- 
дения и облика. 

Среди живописцев впереди шли московские 
художники, выпускники Московского училища 
живописи и ваяния *. Это и понятно: более 
удаленное от царского двора и его постоянного 
надзора, Московское училище стояло ближе 
к народной жизни и ее запросам, чем Петер- 
бургская Академия художеств. В Училище был 


открыт достун детям крестьян, мещан, мелких 


чиновников — настоящим разночинцам. Мало- 
искушенные в тайнах науки о прекрасном, они 
приходили в Москву из глубин России, часто 
без гроша в кармане, но с горячей мечтой овла- 
деть искусством выражать кистью и резцом 
переполнявшие их души впечатления и наблю- 


т С 1866 г. — Училище живописи, ваяния и зод- 
чества. 
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Холет, масло. Государственная 


дения. —Отвлеченно-возвышен- 
ным, условно-классицистическим 
идеалам нелегко было найти 
отклик B их сердцах, погло- 
щенных современными темами. 

Одним из зачинателей реа- 
листической живописи 60-х го- 

дов был Василий Григорьевич 
Пербв (1534—1882) — продол- 
жатель обличительных тради- 
ций Федотова. В волнениях и 
тревогах российской жизни на- 
ходит он почву для своего твор- 
чества, ту питательную среду, 
без которой не может существо- 
вать художник. Перов смело и 
открыто бросается в бой, обли- 
чая фальшь и лицемерие цер- 
ковных обрядов («Сельский 
крестный ход на 
пасхе», 1861), тунеядство и 
порочность попов и монахов 
(«Чаепитиев Мытищах», 
1862; обе в Третьяковской га- 
лерее в Москве). 

Все симпатии и сочувствие 
художника на стороне «унижен- 
ных и оскорбленных». Он сочув- 
ствует бедной юной гувернантке, 

попавшей в невежественное купеческое семейство 
(«Приезд гувернантки в купе- 
ческий дом», 1966), несчастной женщине, 
не нашедшей места в большом и равнодушном 
городе («Утопленница», 1867), оборван- 
ным ребятишкам, лишенным счастья и радости 
детства («Тройка», 1866; все три картины 
в Третьяковской галерее в Москве). Но более 
всего волновало Перова положение русского 
крестьянства. Глубоким сочувствием худож- 
ника к народным страданиям пронизана кар- 
тина «Проводы покойника» (1865), 
изображающая печальную сцену бедных кре- 
стьянских похорон. Безысходна скорбь кресть- 
янки, подчеркнуто малолюдна похоронная про- 
цессия, уныл и сумеречен зимний пейзаж. 
Высокая эмоциональная выразительность и 
глубокая идейность картины делают ее одним 
из лучших произведений русского искусства 
ХХ в. (см. илл., стр. 256—257). 

Печальным символом старой России с ее 
многочисленными кабаками и зловещими дву- 


главыми орлами у шлагбаумов стала и 
другая картина Перова — «ГНоследний 
кабак у заставы» (1868; см. илл., стр. 
248—249). 
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Сюжеты картин Перова отмечены особой 
остротой и жизненностью, проблемы всегда 
глубоки и значительны, художественные обра- 
зы целостны и эмоциональны. 

Вместе с Перовым в Москве работали жан- 
ристы И. М. Прянишников, Н. В. Неврев, 
А. Л. Юшанов, В. В. Пукирев, Н. Г. Шильдер 
и другие. А в Петербурге в это время началась 
открытая борьба молодых художников с Ака- 
демией — оплотом и цитаделью устаревшей эс- 
тетики. 

В 1863 г. 1А лучших выпускников Петет- 
бургской Академии художеств, допущенных 
к конкурсу на большую золотую медаль, по- 
требовали от академического начальства пра- 
ва свободного выбора темы конкурсной картины 
в соответствии с наклонностями каждого. (А им 
были заданы один мифологический и один клас- 
сический ландшафтный сюжеты.) Получив от- 
каз, «бунтари» вышли из состава Академии 


и организовали петербургскую «Артель худож- 
ников» по примеру общин, описанных Черны- 
шевским в романе «Что делать?». Это была 
первая организация независимого нового искус- 
ства, ее вождем и руководителем стал Иван 
Николаевич Крамской (1857—1887), в будущем 
крупнейший русский портретист, автор картин 
«Х ристос в пустыне, «Неутеш- 
ное горе, «Неизвестная», портре- 
тов JI. Н. Голетого Н. А, Невра- 
сова, М.Е. Салтыкова- Щедрина, 
П. М. Третьякова и многих других. 
(Все эти картины в Третьяковской галерее 
в Москве.) Вся деятельность Крамского — 
блестящего организатора, теоретика, талант- 
ливого художника — была направлена на спло- 
чение передовых сил русского искусства, осно- 
ванного на позициях реализма, народности 


и идейности. В собственном творчестве Крам- 
стремился раскрыть 


ской психологический 





И. Н. Крамской. Христос в пустыне. 1872. Холет, масло. 


Государственная Третьяковская 


галерея. Москва. 
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И. Н. Крамской. 
якова. 1876. Холет, маело. 


Портрет П. М. Треть- 
Государственная 
Третьяковекая галерея. Москва. 


облик своего современника с его мучительными 
раздумьями и внутренней борьбой («Христос 
в пустыне», 1572). В портретируемых людях 
художник часто искал выражение этического 
идеала человека своей эпохи. Связанный друж- 
бой со многими художниками, Крамской был 
подлинным наставником и учителем И. Е. Ре- 
пина, Ф. А. Васильева и многих других. 

К 70-м годам новые эстетические идеи так 
завладели умами русских художников, что 
появилась потребность в объединении худож- 
ников-реалистов всей России, чтобы целеустрем- 
ленно проводить в жизнь дорогие всем прин- 
ципы. Идея Товарищества передвижных худо- 
жественных выставок, предложенная Г. Г. Мя- 
соедовым, В. Г. Перовым, Н. Н. ГеиИ. Н. Крам- 
ским, была горячо одобрена художниками 
Москвы и Петербурга. В 1870 г. был под- 
писан устав Товарищества, в 1571 2. состоя- 
лась первая передвижная выставка, и с этого 
времени началось триумфальное шествие рус- 
ского демократического искусства. 10-е — нача- 
ло 90-х годов — лучшее время в истории Това- 
рищества, когда все наиболее талантливое и 
молодое шло под знамя передвижников. За это 
время было устроено свыше 20 выставок в Мо- 
скве, Петербурге, Киеве, Харькове, Одессе, 
Варшаве и во многих других городах России. 
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(Всего же за 53 года существования Товарище- 
ства их было 48.) Пожалуй, никогда еще жи- 
вопись не была столь популярна и действен- 
на. Она не только воспитывала вкус, но и 
формировала общественные взгляды русской 
интеллигенции. Молодежь нередко восприни- 
мала картины передвижников как призыв к дей- 
ствию, находя в них ответы на важнейшие 
вопросы современности. Никогда еще звание 
художника в России не было столь почетно 
и уважаемо. 

Большую поддержку оказал молодым худож- 
никам П. М. Третьяков, создатель первого 
в России музея национального искусства. Луч- 
шие образцы творчества передвижников, как 
и художников-реалистов 60-х годов, были при- 
обретены им для своей галереи (см. ст. «Госу- 
дарственная Третьяковская галерея»). 

Горячим защитником идей и принципов 
Товарищества был художественный критик, 
друг и советчик художников В. В. Стасов. 

Одно из ведущих мест в творчестве передвиж- 
ников занимала жанровая живопись, 
наиболее тесно связанная с современностью и 
непосредственнее всего отвечавшая ее требова- 
ниям. Жизнь русских крестьян, горожан, ин- 
теллигенции со всеми ее противоречиями и кон- 
фликтами, темными и светлыми сторонами 
отобразили в своих картинах И. Е. Репин, 
Н. А. Ярошенко, КВ. А. Савицкий, Г. Г. Мясое- 
дов, В.М. Максимов, В. Е. Маковский и другие. 
Сочувствуя народным страданиям, передвиж- 
ники, однако, видели в народе не только заби- 
тых, нищих людей, но и исполинов с могучими 
духовными и физическими силами. Таким мы 
видим народ в картинах «Бурлаки на Волге» 
И. Е. Репина, «Ремонтные работы на желез- 


ной дороге» ВН. А. Савицкого, «Богатыри» 
В. М. Васнецова. 
Передвижники ненавидели несправедли- 


вость и эксплуатацию, горячо любили свой 
народ и верили в него. Как и русские писатели- 
романисты, они создавали эпопеи о русском 
народе, о российской действительности. 
«Крестный ход в Курской гу- 
берни и» Ильи Ефимовича Рб6пина — одна 
из них. В ней представлены все слои и группы 
русского общества во всей их социальной ха- 


рактерности, во всей правде их социального 
положения (см. ст. «И. Е. Репин» и илл., 
erp. 261). 


Передвижники стремились постичь особен- 
ности и истоки народного характера. Они 
наблюдали и изучали жизнь народа. Портре- 
тисты искали и находили подлинно народные 








характеры в образах лучших представителей 
нации — писателей, ученых, художников, му- 
зыкантов, общественных деятелей. Портреты 
Ф. М. Достоевского, А. Н. Островского, 
Л. Н. Толстого, Н. А. Некрасова, Г. И. Успен- 
ского, М. П. Мусоргского и П. А. Стрепетовой, 
созданные Перовым, Крамским, Репиным и 
Ярошенко, не только воссоздают образы выда- 
ющихся современников, но и несут на себе 
печать раздумий художников о национальной 
типичности, народности характеров. 

Передвижники любили природу, многие из 
них стали пейзажистами. Передвижники видели 
в природе среду, в которой формировались вку- 
сы и духовные качества русского народа. 
Особенно близок им был задушевный лиризм 
русского пейзажа, захватывающий размах его 
широких просторов и далей, столь созвучный 
широкой русской натуре. С наибольшей пол- 
нотой русскую природу отобразили художники 
А. К. Саврасов, В. Д. Поленов, И. И. Шишкин, 
И. И. Левитан (см. статьи «Русские пейзажи- 
сты», «И. И. Левитан»). 

Василий Дмитриевич Полбнов (1844—1927) 
обогатил русскую пейзажную живопись сол- 


В. Д. Поленов. 
Московский дворик. 1878. 
Холет, маело. Государет- 
венная Третьяковская га- 

лерея. Москва. 
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нечным светом и воздухом. В потоках мягкого 
света и голубоватого воздуха, в сиянии свежей 
весенней зелени предстает мир на его картине 
«Московский дворик» (1878). Это 
прекрасное, полное лиризма полотно рождает 
представление о красоте и радости бытия, о по- 
этическом очаровании старой Москвы. 

В корне изменили передвижники и харак- 
тер исторической живописи, повернув ее лицом 
к современности. Исторические картины, ранее 
самые отвлеченные и условные, звучали теперь 
реалистично, остро, рождая споры и размыш- 
ления. 

Более всего интересовала передвижников 
русская история, и особенно те ее события, 
которые позволяли ставить и решать наиболее 
актуальные по тем временам вопросы: о 
роли народных масс в историческом процессе, 
о значении личности в истории, об истоках 
и свойствах национального народного харак- 
тера. Наиболее яркие и образные ответы на эти 
вопросы даны в картинах круннейшего истори- 
ческого живописца ХХ в. Василия Ивановича 
Сурикова «Утро стрелецкой казни», 
«Меншиков в Березове», «Боя- 
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Н.Н. Ге. Петр Т допрашивает царевича Алексея в Петергофе. 1871. Холет, масло. 
Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


рыня Морозова» и др. (см. ст. «В.И. Су- 
риков» и илл., стр. 264, 256—257, 264—265). 

Видное место в общем ряду достижений 
передвижнической исторической живописи за- 
нимают картины И. Е. Репина «Иван Гроз- 
ный и сын его царевич Иван», «Ца- 
ревна Софья», «Запорожцы». 

Картина Николая Николаевича Ге (1851— 
1894) «“Нетр Г допрашивает царе- 
вича Алексея в Петергофе» (1871) 
была одним из первых произведений русской 
исторической живописи, в котором художнику 
Удалось достичь болыпшой достоверности исто- 
рических характеров и обстановки. В столкно- 
вении между отцом и сыном Ге отразил основ- 
ной исторический конфликт рубежа ХУП и 
ХУПГ столетий — столкновение силы и энер- 
гии петровских преобразований с рутиной ста- 
рой неподвижности и косности жизни. 

Большой известностью пользовалось во вто- 
рой половине ХХ в. искусство художника- 
баталиста Василия Васильевича Верещагина 
(1842—1904), рассказавшего суровую правду 
о войне. Верещагин создавал свои батальные 
произведения на основе личных впечатле- 
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ний от поездок на театр военных действий, 
пользуясь этюдами и зарисовками с натуры. 
Одна из таких поездок оказалась для него роко- 
вой — он погиб B русско-японскую войну 
в Порт-Артуре при взрыве броненосца «Петро- 
павловск». 

Основные циклы картин написаны Вереща- 
гиным на темы войны в Туркестане («А по - 
феоз войны», 1871—1872; «Нападают 
врасплох», 1871), русско-турецкой войны 
1877—1878 гг. («Шинка — Шейново», 
1878—1579; все три в Третьяковской галерее 
в Москве) и Отечественной войны 1812 г. («На 
большой дороге, 1887—1895, Иетори- 
ческий музей, Москва). 

Развитие русской скульптуры второй поло- 
вины Х[Х в. протекало в более сложных, чем 
развитие живописи, и менее благоприятных 
условиях. Потребность в монументально-деко- 
ративной скульптуре резко сократилась. Мож- 
но назвать лишь небольшое число достойных 
упоминания памятников, воздвигнутых во вто- 
рой половине Х[Х в. В первую очередь к ним 
следует отнести памятник А. С. Пуш- 
кину в Москве (1880) Александра Михай- 
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ловича Опекушина (1828—1923). Этот памят- 
ник органически вошел в архитектурный ан- 
самбль Москвы, стал неотъемлемой частью ее 
облика. | 

Наиболее талантливым скульптором второй 
половины ХХ в. был Марк Матвеевич Анто- 
кольский (1845—1902). Антокольского, как пси- 
холога и философа, волновали в первую очередь 
актуальные для того времени социально-эти- 
ческие проблемы. Его конкретно-исторические 
образы — Петр Г Иван Грозный, 
Спиноза, Ермак и л условно-историче- 
ские — Х ристос, Мефистофель оли- 
цетворяют (в большей или меньшей степени) 
идеи борьбы двух начал в человеке — добра 
и зла. 

Серьезные трудности испытывает во второй 
половине ХХ в. и русская архитектура. Раз- 
витие капиталистических отношений, рост горо- 
дов требовали многоквартирных доходных 
домов, болыпих магазинов, вокзалов, фабрик. 
Болыпой размах строительства стимулировал 
применение новых технических средств (стекла, 
железа), но ни нового стиля, ни традиции 





iB. В. Верещагин. Смеэтельно раненый. 18735. Холет; 
масло. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 








М. М. Антокольский. Иван Грозный. 1870—1871. 
Мрамор. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 


архитектура не выработала. На протяжении 
всей второй половины ХХ в. архитекторы 
пытались новую строительную технику и новые 
практические требования нарядить в старые 
костюмы, взяв их то из недавнего классицизма, 
то из барокко или ренессанса (см. ст. «Архитек- 
турные стили»). В России вошел в моду так 
называемый ложнорусский стиль, 
отмеченный попытками архитекторов исполь- 
зовать некоторые приемы древнерусского зод- 
чества. Например, в здании Исторического 
музея в Москве (1875—1881) использованы 
формы русской архитектуры ХУП в. (архи- 
тектор В. О. Шервуд). 

Вторая половина ХХ в. в России — время 
расцвета литературы, живописи и музыки. Эти 
виды искусства наиболее полно и последова- 
тельно могли выразить и выразили основные 
требования и вкусы своей эпохи. Для живописи 
это было время высшего расцвета критического 
реализма. 
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«Для меня, истинно и пламенно 
любящего живопись, не может быть 
лучшего желания, как положить нача- 
ло общественного, веем доступного 
хранилища изящных искусетв, при- 
носящего многим пользу, всем удо- 


вольствие» — так писал в 1860 г. 
Павел Михайлович Третьякбв (1832— 
1898). 


В середине ХХ в. он начал свою 
собирательскую деятельность. Это 
было время подъема передовой обще- 
ственной мысли и расцвета нацио- 
нальной русской живописи. Третья- 
ков, убежденный в том, что искусетво— 
это не праздная забава, а большая 
преобразующая сила в жизни обще- 
ства, начинает покупать лучшие кар- 
тины русских мастеров, главным обра- 
зом художников Демократического, 
реалистического направления. Уже 
в 1862 г. три картины из собрания 
Третьякова поехали на Всемирную 
выставку в Лондон, чтобы достойно 
предетавить русское искусство за 
рубежом. Третьяков собирал работы и 
своих современников, и русских MacTe- 
ров ХУПТ и начала ХХ в., посколь- 
ку хотел, чтобы коллекция стала 
национальным музеем, полно предетав- 
ляющим историю русского искусства. 
По его замыслу была создана и гале- 
рея портретов выдающихся деятелей 
русской культуры. Он приобретал 
и самые значительные произведения, 
появлявшиеся на выставках Товари- 
щества передвижников, оказывая тем 
самым поддержку передовому руескому 
искуеству. 

В 1892 г. П. М. Третьяков передал 
свое собрание в дар городу. Он писал: 
«...желая способствовать устройству 
в дорогом для меня городе полезных 
учреждений, содействовать процвета- 
нию искусства в России и вместе с тем 
сохранить на вечное время собран- 
ную мною коллекцию, ныне же при- 
ношу в дар Московской городской 
думе всю мою картинную галерею со 
всеми художественными произведе- 
ниями» . 

В 1893 г. состоялось официальное 
открытие галереи для всеобщего обо- 
зрения. Приобретая художественные 
произведения, Третьяков первона- 
чально размещал их в жилых комна- 
тах своего дома в Лаврушинском 
переулке. Затем к дому неоднократно 
пристраивались специальные залы. 
В начале ХХ в. по проекту художника 
В. М. Васнецова (ом. ст. «В. М. Вас- 
нецов») был реконструирован фасад 
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СССР, Моснва, 


дома, увенчанный гербом города 
Москвы © изображением Георгия По- 
бедоноеца. На белом камне фасада 
была высечена надпись: «Московская 
городская художественная галерея 
имени Павла Михайловича и Сергея 
Михайловича Третьяковых. Основана 
П. М. Третьяковым в 1856 г. и пере- 
дана им в дар г. Москве в 1892 г., со- 
вместно с завещанным городу собра- 
нием C. M. Третьякова». После 
Октябрьской революции галерея была 
национализирована, она стала му- 
зеем общегосударственного значения. 
В своем названии музей сохранил имя 
его основателя П. М. Третьякова. 
Собирание коллекции галереи про- 
должалось: в нее влились многие 
частные коллекции, собрания некото- 
рых мелких музеев страны. Третья- 
ковская галерея обогатилась памят- 
никами древнерусского искусства, в 
ней появились и произведения лучших 
советских мастеров Нестерова, Мухи- 





Государственная Третьяковская галерея 


ной, Грекова, Шадра, Иоганеона и 
многих других. До революции Треть- 
яковскую галерею посещали главным 
образом художники, любители ис- 
кусетв, передовая интеллигенция. 
В годы Советской власти в залах гале- 
реи появились новые посетители — 
рабочие, крестьяне, учащиеся, воины, 
служащие. Сюда приезжают люди со 
всех уголков страны. Здесь их ждут 
встречи с Левицким и Рокотовым, 
Репиным и Суриковым, Серовым и Ле- 
витаном, Перовым и Крамеким, Вере- 
щагиным , Коровиным, Врубелем; 
Васнецовым. В 1893 г. галерею посе- 
тили 59 042 человека, сейчас каждый 
год здесь бывает более 1 млн. че- 
ловек. 

В Советском Союзе есть много му- 
зеев русского искусства, среди круп- 
нейиших — Государственный Русский 
музей в Ленинграде, Музей им. Анд- 
рея Рублева в Москве, Киевский музей 
руеского искусства и др. 
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еров. Проводы покойника. 1865. Холст, масло. Государственная Третья- 
ковская галерея. Москва. 


(№ ст. «Русеное ненусство второй половины XIX. 6,») 


уриков. Меншиков в Березове. 1883. Холст, масло. Государственная 


Третьяковская галерея. Москва. 











И. И. Левитан. Вечерний звон. 1892. Холст, масло. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 


(К ст. «Русское искусство 
конца ХХ — начала ХХ в.») 


В. Э. Борисов - М уса- 
тов. Водоем. 1902. Холет, 
темпера. Государственная 
Третьяковекая галерея. Москва. 
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РУССКИЕ ПЕЙЗАЖИСТЫ 


Айвазовский, Шиливин, Саврасов, 
Васильев, Куинджи 
Природа родной страны — неисчерпаемый 


источник вдохновения для поэтов и музыкан- 
тов, писателей и художников. В отношении 
художника к окружающей его природе, в том, 
что считает он в ней прекрасным и что не заслу- 
живающим внимания, раскрывается его внут- 
ренний мир, взгляды на искусство, отношение 
К ЛЮДЯМ. 

Русская пейзажная живопись ХХ в. богата 
именами выдающихся мастеров, все свое твор- 
чество посвятивших изображению природы. 
При этом каждый из русских пейзажистов 
природу родной страны видит и изображает 
по-своему, приемами и методами, свойствен- 
ными только ему. 

Знаменитого пейзажиста Ивана Константи- 
новича Айвазбвекого (1817—1900) называют 
певцом моря. Действительно, при одном упо- 
минании имени этого художника перед нами 
возникает величественный образ морской 


СТИХИИ. 


Айвазовский был на диво трудоспособен. 
Он создал около шести тысяч произведений. 
На протяжении десятилетий долгой жизни 
художника, наполненной неустанным трудом, 
его творчество не оставалось неизменным. Од- 
нако Айвазовского всегда влекло к изображе- 
нию величественных явлений природы; его 
морские пейзажи проникнуты романтикой 
(«Девятый вал», 1850, Русский музей, 
Ленинград). 

Несколько отличается от других марин 
(морских пейзажей) художника картина «Чер-- 
ное море» (1881). Она проста, в ней нет 
внешней  эффектности. На болыпом  — xor- 
сте — лишь море и небо. Едва различим у ли- 
нии горизонта силуэт паруса. Тем более пора- 
жает умение Айвазовского передать бескрай- 
ность пространства, беспрерывность движения 
волн — они, кажется, вот-вот низвергнутся за 
пределы картины. Общий ее колорит зелено- 
вато-синий. Но, вглядевшись внимательнее, 
замечаешь: для того чтобы передать сложный, 
изменчивый тон морской воды, художник ис- 
пользует все цвета — от черного до белого, 
включая розовый и голубой. Цвет моря зависит 
от состояния неба. Тяжелые, розовато-лиловые 





И. К. Айвазовский. Черное море. 1881. Холет, масло. 


Государетвенная Третьяковская галерея. 


17 ДЭ, т. 12 


Москва. 
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облака темнеют, сгущаются у горизонта, и так 
же темнеет, кажется почти черной морская 
пучина вдали. 

Глава передвижников И. Н. Крамской счи- 
тал эту картину лучшим произведением Айва- 
зовского. Он писал: «На ней ничего нет, кроме 
неба и воды, но вода — это океан беспредель- 
ный, не бурный, но колыхающийся, суровый, 
бесконечный, а небо, если возможно, еще бес- 
конечнее. Это одна из самых грандиозных 
картин, какие я только знаю». 

Для художников-пейзажистов 60—80-х го- 
дов ХХ в. страстная любовь к родной земле 
неотделима от сочувствия страдающему народу, 
горячей заинтересованности в его судьбе. O6- 
лик страны — бескрайние леса и неоглядные 
равнины, бедные деревушки и старинные церк- 
ви — в замыслах и произведениях художни- 
ков неотделим от жизни народа, его надежд 
и чаяний. 

В отличие от Айвазовского пейзажисты Шиш- 
кин, Саврасов, ученик Шишкина Васильев 
чуждались в своем искусстве всего, что могло 
бы выглядеть внешне эффектным, необычай- 
ным. На их пейзажах природа России представ- 
лена в ее каждодневном, привычном и естест- 
венном обличии. 

Войдите в зал Третьяковской галереи, где 
висят картины Ивана Ивановича Шишкина 
(1832—1898), и вам покажется, будто повеяло 
влажным дыханием леса, свежим ветром полей, 
стало солнечнее и светлее. На картинах Шишки- 
на мы видим то раннее утро в лесу после ноч- 
ной бури, то бескрайние просторы полей с убе- 
гающей к горизонту тропинкой, то таинствен- 
ный полумрак лесной чащи. Современники 
яазывали Шишкина лесным богатырем. 
В этих словах — и дружеская шутка, и почти- 
тельное восхищение. Действительно, никто из 
русских пейзажистов, кроме Шишкина, не мог 
с таким размахом воплотить в живописи мощь 
и красоту русского леса. Его картины волнуют 
нас трогательной любовью. художника ко всему, 
что он видит в природе. Пейзажист замечает 
и красные шапочки грибов, спрятавшихся в 
траве, и круги на спиленном срезе дерева, и 
веточки засохшей хвои. Он постигает красоту 
самых как будто обыкновенных вещей и пред- 
метов. Живописный язык шишкинских пей- 
зажей предельно точен и прост. Его картины 
воскрешают впечатления и образы, которые 
хранятся в нашей памяти всю жизнь. Смотришь 
на небольшой этюд «Сосны, освещенные 
солнцем» (1886) — и вспоминаешь ласковое 
тепло летнего дня, когда так приятно бродить по 
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галерея. 


И. И. Шишкин. Сосны, 
Холет, маело. Государственная Третьяковская 
Москва. 


освещенные солнцем. 


лесу и вдыхать терпкий запах сосновой смолы 
и нагретой солнцем земляники. 

Есть картины, без которых немыслимо пред- 
ставить русское искусство, так же как нельзя 
представить русскую литературу без «Войны 
и мира» Толстого, «Евгения Онегина» Пушкина. 
И это не обязательно должно быть большое и 
сложное произведение. Такой подлинной жем- 
чужиной русской пейзажной живописи стала 
маленькая скромная картина Алексея  Ron- 
дратьевича Саврасова (1830—1897) «Грачи 
прилетели» (1871; см. илл., стр. 264—265). 
Трудно передать словами, в чем заключается 
неотразимая прелесть этого удивительного про- 
изведения. Оно не блещет ни яркостью красок, 
ни красотой изображенного пейзажа. Все здесь 
привычно, знакомо. И серенькие заборы, и 
приземистые, потемневшие от времени избы, 
и стройная шатровая колокольня деревенской 
церкви. Самое начало весны. Еще холодно, 
пасмурно, на полях лежит снег. Но тонкие, 
изогнутые стволы березок уже почуяли весну 
и тянутся вверх, навстречу солнцу. В пуши- 
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стых гнездах уже суетятся грачи, наполняя 
все окрест своим шумным, радостным гомоном. 

Картина наполнена внутренней жизнью, 
движением. Кажется, что высокое нежно-го- 
лубое небо вдруг затягивается облаками. На 
снегу то появляются, то исчезают на наших 
глазах легкие тени. Это впечатление создается 
благодаря использованию тонких градаций 
цвета, замечательному изяществу живописного 
строя произведения. 

Саврасов писал картину по этюдам, сделан- 
ным в деревне Молвитино близ Костромы. 
Простой с виду пейзаж неизменно пробуждает 
в нашей душе глубокий отзвук. Мы ощущаем 
и какую-то неясную грусть, и волнение близя- 
щихся перемен, ожидание солнца, тепла, вес- 
ны. Благодаря саврасовским «Грачам» мы пости- 
гаем скрытую, но удивительную по силе воз- 
действия красоту родной земли и чувствуем 
всю нерасторжимость своей связи с этой землей. 

Произведения Саврасова оказали большое 
и благотворное влияние на последующее раз- 
витие русского пейзажа. Достаточно вспом- 
нить, что учеником Саврасова, с благоговением 
относившимся к памяти своего учителя, был 
выдающийся русский пейзажист И. И. Левитан 
(см. ст. «И. И. Левитан»). Лирическое, задушев- 
ное начало пронизывает. все творчество Савра- 
сова. Оно присутствует и в таких замечатель- 
ных его произведениях, как «Гроселок» 
(1873), «Дворик» (1870-е годы; обе в Третья- 
ковской галерее, Москва) и др. 

История русской культуры знает трагические 
судьбы многих художников, писателей, музы- 


кантов, архитекторов, скульпторов. Такова 
была и судьба Федора Александровича Ваейль- 
ева (1850—1873), который умер от чахотки 
двадцати трех лет, в самом начале своего твор- 
ческого пути. Его пейзажи всегда смотришь 
с особенным чувством, в котором смешиваются 
восхищение мастерством художника и горькое 
сознание невозместимой для русского искусства 
утраты. 

Веселый, живой, остроумный, Васильев был 
необычайно обаятелен, привлекал к себе всех 
окружающих. Но этот весельчак, казалось 
ни минуты не сидевший на месте, был на зед- 
кость трудолюбив. Замечательные успехи Ва- 
сильева в ранней юности нельзя приписать 
только его необычайным способностям. Он 
почти никогда не расставался с карандашом, 
мог рисовать ночами, до полного самозабвения. 

Васильев учился у Шишкина, внимательно 
следовал советам Крамского, хорошо знал про- 
изведения западноевропейских пейзажистов 
ХХ в. Что бы он ни изображал — деревенскую 
улицу после дождя, заброшенную мельницу, 
накренившиеся от порыва ветра деревья, — 
мы всегда чувствуем мысли и переживания 
художника, жизнь человеческой души. Тако- 
вы пейзажи «Перед дождем» (1869), 
«Оттепель (1871), «Вид на Волге. 
Барж и» (1870; все три в Третьяковской 
галерее в Москве) и др. Удивительно проста 
и вместе с тем полна затаенного волнения 
картина «Мокрый луг» (1872). Пейзаж 
написан в Крыму, в Ялте. Здесь провел Василь- 
ев последние месяцы жизни, борясь с болезнью. 





Ф. А. Васильев. Оттепель. 1871. Холет, маело. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 
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А. И. Куинджи. Лунная ночь на Днепре. 


Его тяготила яркая, нарядная природа юга. 
Всей душой он рвался домой, в любимые места 
средней России. Здесь, на юге, сверкало море 
под лучами солнца, распускались диковинные 
цветы. А художник писал поросший травой 
луг, набухшие влагой облака, крошечное озер- 
цо, оставшееся после половодья. Страстную 
тоску по родным местам, надежду, душевное 
смятение — все это вложил художник в свое 
произведение (Третьяковская галерея, Москва). 

Пейзажи Васильева были новым словом в ис- 
кусстве его времени. Поэтическая взволнован- 
ность, трепет живого человеческого чувства — 
вот что всегда будет радовать и удивлять нас 
в образах природы, воссозданных замечатель- 
ным русским живописцем. 

Картины Архипа Ивановича Куйнджи 
(1842—1910) заметно отличаются от произведе- 
ний его современников — Шишкина, Савра- 
сова, Васильева. Его излюбленные мотивы 
в пейзаже связаны с природой Украины, юга 
России. Как и Айвазовский, Куинджи увле- 
кался необычайным, особенным в состоянии 
природы и подобные моменты запечатлел 
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1880. Холет, масло. Государственный Русский музей. 
Ленинград. Повторение — 1882. Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


в своих произведениях. Современники назы- 
вали его волшебником, чародеем кисти. На вы- 
ставках около его картин всегда толпились 
зрители, возникали горячие споры. 

В пейзажах Куинджи прежде всего пора- 
жают необычный колорит и освещение. Краски 
как будто светятся изнутри таинственным сия- 
нием. Серебряными на фоне темно-голубого 
неба кажутся стены украинских хаток, вспы- 
хивают солнечные зайчики на бело-розовой 
коре берез. Некоторые живописцы и зрители 
утверждали, что Куинджи знает какой-то 
секрет мастерства и пишет особыми красками. 
Правда, художник любил экспериментировать 
с красками, но главный его секрет заключался 
в исключительном даре колориста. 

Лучшее создание Куинджи — «Лунная 
ночь на Днепре» (1880). На первой 
выставке картина пользовалась фантастическим 
успехом. Публика, стремившаяся попасть на 
выставку, чтобы увидеть это необычайное пре- 
изведение, запрудила улицу. 

Пейзаж кажется волшебным видением. Лун- 
ный свет озаряет бескрайнюю равнину, сереб- 
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ристо-зеленоватым светом мерцает Днепр, в 
окнах мазанок горят красные огоньки. Неволь- 
но приходят на память чудесные строки Гоголя 
о Днепре: «Ни зашелохнет, ни прогремит. 
Глядишь, и не знаешь, идет или не идет его 
величавая ширина, и чудится, будто весь вылит 
он из стекла, и будто голубая зеркальная доро- 
га, без меры в нгирину, без конца в длину, реет 
и вьется по зеленому миру». 

Картины природы в произведениях Куинд- 
жи исполнены торжественного величия и кра- 
соты. Пламенеющие краски заката, сверкающие 
переливы радуги, яркое сияние солнца на зеле- 
ни лужайки — вот что вспоминается, когда 
думаешь о пейзажах этого своеобразного, яр- 
кого мастера. 


И. Е. РЕПИН (1844—1930) 


Представьте себе маленький захолустный 
городок на севере Украины. Длинный зимний 
вечер. Мальчик лет семи низко склонился над 
столом и при тусклом свете сальной свечи 
усердно рисует яркие розовые цветы на темной 
зелени кустарника. Так вспоминал впоследет- 
вии великий русский живописец Илья Ефи- 
мович Репин о своих первых художественных 
опытах. 

Интерес к рисованию вскоре стал настоящей 
страстью и определил всю дальнейшую судьбу 
Репина — сына военного поселенца из городка 
Чугуева, близ Харькова. Несколько лет Репин 
проводит в учении у местных живописцев. Но 
заветнейшая мечта юноши — учиться в Петер- 
бургской Академии художеств, стать настоя- 
щим художником — осуществилась еще очень 
не скоро. 

Только выполнив крупный заказ — роспись 
одной из церквей в окрестностях Чугуева, 
Репин заработал достаточно денег на поездку. 
1 ноября 1863 г. он стоял на набережной Невы, 
перед величественным зданием Академии. Че- 
рез год, после усиленных занятий в Рисоваль- 
ной школе, Репин был принят в Академию ху- 
дожеств. 

В Рисовальной школе произошла первая 
встреча Репина с И. Н. Крамским. Замеча- 
тельный художник, глава передвижников Крам- 
ской оказал большое влияние на формиро- 
вание общественных идеалов и реалистическо- 
го мастерства Репина. 

Репин наиболее яркий — представитель 
критического реализма в русской живописи. 





УАизнь народа, его чаяния и надежды, думы 
и стремления — вот что воплотил OH B CPOHX 
произведениях. Одна из первых его картин — 
«%Бурлаки на Волге» (1873, Русский 
музей, Ленинград) была задумана под непосред- 
ственным впечатлением увиденной в жизни 
сцены. Репин не только заставляет зрителя 
почувствовать всю тяжесть подневольного тру- 
да бурлацкой артели, но и раскрывает глубоко 
и многогранно характер каждого бурлака, 
могучую духовную силу, поддерживающую этих 
изможденных людей. О картине восторженно 
отзывались знаменитый критик В. В. Стасов, 
писатель Ф. М. Достоевский; картина стала 
подлинным событием в художественной жизни 
России 70-х годов. 

Характернейшие черты искусства Репина — 
простота, естественность изображаемых собы- 
тий, доходчивость и яркость. живописного 
языка. Вот, например, одно из лучших произ- 


И. Е. Репин. Крестный ход в Курской губернии (фрагмен?”). 
1880—1883. Холет, масло. Государетвенная Третьяковская 
галерея. Москва. 
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ведений художника — картина «К рест- 
ный ход в Курской губернии 
(1883). По пыльной дороге под беспощадными 
лучами. летнего солнца движется огромная 
толпа — церковные певчие, нищие странники, 
местная знать во главе с помещицей. Над 
головами покачиваются разноцветные хоругви, 
впереди несколько мужиков чинно и важно 
несут сверкающий позолотой «фонарь» —. вы- 
носную часовню. Кажется, за раму задвинут 
кусок реальной действительности; стоит сделать 
шаг — и мы сами окажемся в центре шумной 
разноголосой толпы: так естественно выгля- 
дит изображенная сцена. Но за кажущейся 
простотой и естественностью скрываются на- 
пряженнейшие поиски композиции, колорита, 
ритма линий и цветовых пятен, которые и соз- 
дают впечатление безостановочного движения 
массы людей. В пестро одетой, шумной процес- 
сии живут и запоминаются лица и характеры 
каждого — от горбатого юноши-странника до 
важной барыни, несущей икону. 

Картину справедливо называют энцикло- 
педией русской жизни пореформенных лет, 
ибо Репин представил в ней широчайшую 
панораму современной ему действительности: 
нищету, жалкое прозябание деревенской бедно- 
ты, наглость полицейских, спесивость богатеев. 

Одна из наиболее ярких страниц творчества 
Репина — его портретная живопись. Вырази- 
тельность человеческого лица, и не только 
лица, но и позы, одежды человека, всегда 
необычайно привлекала художника. Важней- 
шая особенность репинских портретов — богат- 
ство и разнообразие композиционного и ко- 
лористического решения, каждый раз вза- 
имосвязанного с личностью портретируемого. 
Строгая величавость позы, благородное сочета- 
ние серого и черного цветов отличают портрет 
Л. Н. Толстого (1887, Третьяковская 
галерея, Москва). С удивительной мягкостью, 
как-то очень ласково написаны нежные оттенки 
смуглого лица, розового платьица в портрете 
маленькой Нади — дочери художни- 
ка (1881, Музей им. Радищева, Саратов). 
Трагический, страстный характер актрисы 
П. А. Стрепетовой выражен и в ее 
взгляде, и в нервном, порывистом мазке, 
которым писал художник, и в сочетании темно- 
красного фона и черной одежды (1882). В жи- 
вом контрасте красоты и страдания, жизни и 


ЖЕ, КАК ОН, ГЛУБОКО НАЦИОНАЛЕН». 


«...РЕПИН РЕАЛИСТ, КАК И ГОГОЛЬ, И СТОЛЬКО à 
B. B. CTACOB 
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надвигающейся смерти запечатлен М усорг- 
ский (1881; обе в Третьяковской галерее, 
Москва). 

Репину, человеку увлекающемуся, страст- 
ному, в высшей степени было свойственно 
чувство своей личной причастности к наиболее 
важным и значительным событиям эпохи. Яркое 
чувство современности — так, пожалуй, мож- 
но охарактеризовать это качество натуры ху- 
дожника — особенно полно проявилось в соз- 
данных им картинах о героях революционной 
борьбы. Особенно известны среди них «А рест 
пропагандиста» (1880—1892), «Не 
ждали» (1884, см. илл., стр. 29) и «Отказ от 
исповеди» (1879—1885; все три в Третьяков- 
ской галерее, Москва). Последняя наиболее дра- 
матична. В темной сырой камере на тюремной 
койке сидит заключенный. Настала последняя 
ночь, наутро — казнь. В камеру вошел священ- 
ник, чтобы исповедать заключенного, заставить 
его раскаяться. Но в облике революционера, в 
его взгляде, обращенном к священнику, можно 
прочесть лишь презрение к служителю церкви, 
освящающей убийство, и гордую уверенность 
в своей правоте. 

Эта картина была задумана Репиным после 
того, как он вместе с В. В. Стасовым прочел 
стихотворение Минского «Последняя исповедь», 
напечатанное в подпольной газете «Народная 
воля». «Я помню, — писал Репину Стасов, уви- 
дев картину, — как мы вместе с Вами, лет деся- 
ток тому назад, читали «Ивповедь и как мы 
метались, словно ужаленные и чуть не смер- 
тельно пораненные. Ну, вот у такого только 
чувства и бывают такие художественные всхо- 
ды потом... Какой взгляд, какая глубина 
у Вашего осужденного!!» 

В своих картинах Репин обычно использует 
все разнообразие красок живой действительно- 
сти. В «Отказе от исповеди» художник изби- 
рает строгую, монохромную гамму. Лишь блед- 
ное лицо заключенного и черный силуэт фи- 
гуры священника выделяются на темном фоне 
камеры. 

Живое дыхание современности ощущается 
и в исторических полотнах Репина. Наиболее 
знаменитое из них — картина «Иван Гроз- 
ный и сын его царевич Иван 
16 ноября 1581 года» (1885, Третья- 
ковская галерея, Москва) — навеяно жестоким 
террором, казнями революционеров после 
убийства 1 марта 1881 г. царя Александра ПИ. 
...Пустынная царская палата с узеньким окон- 
цем на дальней стене, опрокинутое на пол крес- 
ло, потемневшие пятна крови на ковре. Страш- 
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ное, обезображенное ужасом. 
свершившегося лицо Ивана 
Грозного, прижимающего к 
себе царевича, производит 
незабываемое, тяжелое впе- 
чатление. 

Смысл, пафос картины — 
страстный протест против 
жестокости, против бесче- 
ловечности всякого убийства, 
против смертных приговоров, 
установленных самодержави- 
ем для революционеров. Пра- 
вящие круги царской России 
были обеспокоены небывалым 
успехом произведения. На 
некоторое время картину уб- 
рали с выставки, запретили 
показывать публике. 

Над картиной «Запо- 
рожцы пишут писы 
мо турецкому сул- 
тану» (1891, Русский му- 
зей, Ленинград) Репин рабо- 
тал более 12 лет. Большое 
полотно — гимн смелым, 
сильным, свободным людям, 
прославление жизнерадост- 
ного веселья, доблести и му- 
жества народа. В «Запорож- 
цах» живописная манера Репина отличается 
особой сочностью, фигуры людей пластичны, 
лица экспрессивны, красочные одежды напи- 
саны ярко и звучно. 

Последняя крупная работа художника — 
грандиозный групповой портрет «Торжест- 
венное заседание Государст- 
венного совета 7 мая 1901 го- 
д а» (1901—1903, Русский музей, Ленинград). 
Для этой картины Репин делает с натуры 
большое количество этюдов © царских са- 
HOBHHKOB, членов Государственного совета. 
Написанные в 2—3 сеанса, этюды поражают 
остротой и силой характеристики, великоле- 
пием живописи, в которой сочетаются четкая 
пластика и декоративность цвета (см. илл., 
стр. 272 — 213). 

Работа над огромным полотном подточила 
силы художника. Отказалась служить кисть 
правой руки, ослабло зрение. Но художник 
продолжал неустанно работать. «Порой мне 
казалось, — пишет В. И. Чуковский, который 
был в те годы близок Репину, — что не только 
старость, но и самую смерть он побеждает своей 
страстью к искусству». 


‚Государетвенная Третьяковская галерея. 





И. Е. Репин. Отказ от исповеди. 1879 —1885. Холет, масло. 


Москва. 


Последние годы жизни Репин провел на 
станции ВКуоккала под Петербургом, на даче 
«Пенаты». События первой мировой войны, 
а затем Октябрьской революции отрезали Ре- 
пина от Советской России. «Ценаты» оказались 
на территории Финляндии. Старый, больной 
художник так и не смог вернуться на родину, 
хотя не переставал жадно интересоваться собы- 
тиями в России. 

29 сентября 1930 г., 86 лет от роду, Репин 
скончался. 

Много времени прошло с тех пор, когда бы- 
ли написаны замечательные картины Репина. 
Но каждый раз, проходя по залам музеев, 
посетители снова и снова задумываются над 
судьбами героев его картин, восхищаются со- 
вершенством репинской живописи. 


В. И. СУРИКОВ (1848—1916) 
Когда Ермак пришел с Дона завоевывать 


Сибирь, в войсках у него был есаул Суриков; 
от этого Сурикова и пошел казачий род, ко- 
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В. И. Суриков. Утро естрелецкой казни (деталь). 1881. 
Холст, масло. Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


торый существовал триста лет. Последним в 
этом роду был художник Василий Иванович Су- 
риков. 

Родился Василий Иванович в 1848 г. в Крас- 
ноярске, детство провел в селе Сухой Бузим, 
в 60 км от Красноярска, среди суровой 
природы, среди вольных людей с бунтарскими 
казачьими душами, среди политических ссыль- 
ных, принесших в далекий Енисейский край 
неугасимый свет своих знаний и убеждений. 

Рисовать мальчик начал рано. Восьми лет 
Васю отдали в Красноярское уездное училище, 
там он стал серьезно заниматься рисованием. 
Первым учителем его был Николай Васильевич 
Гребнев. Вместе они ходили на Енисей, в тайгу 
и на Часовенную гору, откуда рисовали общий 
вид города. 

Окончив уездное училище, Василий Сури- 
ков поступил писцом в канцелярию губернского 
управления: внезапно умер отец, надо было 
кормить мать и младших брата и сестру. Каза- 
лось, не будет конца этой однообразной, скучной 
жизни. 
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Случай помог молодому чиновнику. Однаж- 
ды он нарисовал на полях деловой бумаги муху. 
Муха была так верно и живо нарисована, что 
начальник канцелярии Замятнин, пытавшийся 
смахнуть муху с листа, заинтересовался этой 
проделкой и пригласил Сурикова к себе в ка- 
бинет. Познакомившись с ним и попросив 
показать рисунки, Замятнин предложил моло- 
дому художнику давать уроки рисования своей 
дочери. Позднее Замятнин выхлопотал Васи- 
лию Ивановичу разрешение учиться в Петер- 
бургской Академии художеств. Но денег на 
поездку у Сурикова не было. 

Один из крупных сибирских золотопромыш- 
ленников, заинтересовавшись судьбой талант- 
ливого юноши, предложил ему средства на по- 
ездку и на обучение в Академии. Сурикову был 
тогда 24 год. 

На первом экзамене в Академию — по рисо- 
ванию с гипсовых моделей — Василий Суриков 
провалился. Но через несколько месяцев, 
после подготовки в Рисовальной школе, Сури- 
ков благополучно сдал экзамены и начал посе- 
щать классы Академии. Окончив ее в 1874 г., 
Суриков переехал в Москву. 

Москва в 70-х годах прошлого столетия, с ее 
Кремлем, Красной площадью, Лобным местом, 
узкими переулками, старинными памятниками, 
стенами монастырей, была для художника той 
атмосферой, в которой сформировалось его 
историческое видение; здесь он нашел себя, 
свои темы и образы. 

«Утро стрелецкой казни» 
(1881) — первая большая картина, которую 
Суриков задумал в Москве. Детальное изуче- 
ние петровского времени, покроя одежды, 
рисунков на тканях, оружия стрельцов и пре- 
ображенцев отняло у художника годы. Он 
выискивал типы мужчин и женщин, похожих 
в его представлении на стрельцов и стрельчих. 
На рынках Москвы он находил расписные 
дуги, зарисовывал оглобли, колеса, конскую 
сбрую. Он видел красоту даже в железном ободе 
колеса с синеватым отливом, который блестит 
на солнце сквозь комья осенней подмосковной 
грязи. 

Три года создавалась картина, воплотившая 
народную трагедию в эпоху столкновения двух 
миров — старого мира стрелецких слобод, пре- 
данных царевне Софье, не принимавшей ника- 
ких новшеств, и нового мира, который создавал 
молодой царь Петр, умный, горячий, но порой 
жестокий. ; 

Суриков изображает в этой картине не саму 
казнь, а только приготовления к ней. И это 
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Грачи прилетели. 1871. Холет, масло. Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


сет. «Русские пеизажиеты») 








В. И. Суриков. Боярыня Морозова. 1887. Холет, масло. Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 
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ожидание смерти, пожалуй, гораздо сильнее, 
чем зрелище повешенных людей. Каждый из 
стрельцов по-своему ждет конца: одни в полном 


отчаянии, онемев от сознания приближающейся - 


гибели, другие, по русскому обычаю, истово 
прощаются с народом, принимая смерть муже- 
ственно и достойно, а рыжий стрелец слева 
смотрит на царя с такой ненавистью и столько 
в нем бунтарской силы, что кажется — сама 
смерть ему не страшна. 

Вот повели первого стрельца. Бархатный 
кафтан его разметан в грязи, свеча погасла, 
брошенная в осеннюю грязь, его тащат под 
руки солдаты Петра, сам он к месту казни не 
дойдет. Плачут стрельчихи и дети, но никто 
не остановит колеса истории... 

В стороне Петр на своем белом коне. Глаза 
его гневны, лицо вот-вот перекосит судорога... 
Но он молчит, он неумолим, он знает, что если 
сейчас не сломит силу сестры Софьи, то эта 
сила сломит его самого, помешает ему ввести 
те новшества, которые должны возвысить 
Россию. 

Вторая большая работа Сурикова — 
«Меншиков в Березове (1883; 
см. илл., стр. 256—257). Идея картины пришла 
художнику в дождливое лето, когда он с женой 
и двумя маленькими дочками жил под Москвой 
в Перерве. Жили они в старой невзрачной 
избушке. Из-за дурной погоды Суриковы часто 


‘сидели все вместе за столом. В один Из таких 


ненастных дней и представилось художнику, 
что так же вот, как и он с семьей, в такой же 
избушке сидел когда-то могущественный вель- 
можа, соратник Петра, Александр Меншиков. 
Попавший в немилость, лишенный всех поче- 
стей и богатств, он доживал свои дни в глуши, 
в далекой ссылке. Образ небритого, растрепан- 
ного человека в тулупе, размышляющего в 
полном бездействии о превратностях судьбы, 
очень убедителен и силен. Равнодушное оцепе- 
нение сына, печальные глаза сидящей у ног 
отца старшей дочери — бывшей царской неве- 
сты, скорбная поза младшей дочки, читающей 
у стола евангелие, и рука отца с драгоценным 
перстнем, в безысходной тоске сжатая в кулак, — 
все это великолепно передает трагедию семьи. 

Свою замечательную картину «Бояры - 
ня Морозова» Суриков задумал еще в 
1881 г., но закончил только в 1887 г. (см. 
илл., стр. 264—265). 

По заснеженной зимней московской улице 
провозят противницу признанной государством 
православной церкви — раскольницу бояры- 
ню Морозову. Очень сильно и верно передал 





Суриков в картине ощущение движения: ка- 
жется, что слышишь скрип полозьев от уходя- 
щих розвальней, в которых бунтарку везут 
на допрос. Замечательно увидено и выражено 
ощущение живой природы: влажный зимний 
день, глубокий след от полозьев в рыхлом сне- 
гу, скрюченные от холода пальцы ног босого 
юродивого, пар от дыхания. 

За личной трагедией боярыни Морозовой 
художник сумел разглядеть историческое дви- 
жение в народе против существовавшего тогда 
и опиравшегося на церковь социального строя. 

Но, пожалуй, самое близкое художнику по 
духу и значительности замысла — полотно 
«“Нокорение Сибири Ермаком» 
(1895, Русский музей, Ленинград). 

Три года Суриков по крупицам собирал исто- 
рические и бытовые детали из жизни минусин- 
ских татар, хакасов и остяков, в казачьих ста- 
ницах искал образы своих предков — донских 
казаков, пришедших с Ермаком в Сибирь. 
Картина глубоко патриотична, она рассказы- 
вает об одном из знаменательнейших моментов 
истории России. Главное действующее лицо 
в картине, как и во всех произведениях Сури- 
кова, — народ. Художник не отделяет Ермака 
от его войска. По-иному изображен татарский 
хан Кучум. Во всей группе всадников, распо- 
ложившейся высоко над обрывом вокруг хана, 
выражение полной растерянности. 

Так же блестяще разрешает Суриков тему 
патриотического подъема в картине «Гере- 
ход Суворова через Альны» (1899, 
Русский музей, Ленинград). Картина не слу- 
чайно скомпонована в высоту, а не в ширину, — 
это дает возможность зрителю ощутить отвес- 
ную пропасть в горах, куда неудержимо сколь- 
зят русские солдаты. Возле них — любимый 
«отец-полководец» Суворов. Он командует пере- 
ходом, он делит с ними все лишения, и ему 
нельзя не верить. Каждый солдат готов слу- 
жить отчизне и ему — полководцу Суворову. 

В своих исторических полотнах Суриков 
сумел показать дух времени не через мелкие 
подробности, не через бутафорский костюм, 
надетый на натурщика, а через пафос того 
или иного момента истории. Свобода и незави- 
симость всегда влекли Сурикова, и почти все 
замыслы, воплощенные им в живописи, были 
направлены против существовавшего в России 
царского строя. 

Умер Суриков в 1916 г. На могиле его лежит 
мемориальная доска, возложенная народом 
великому живописцу, который жил его жизнью, 
преданно его любил и творил для него. 
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В. М. ВАСНЕЦОВ (1848—1926) 

Героев русских сказок и былин — находчи- 
вого и смелого Иванушку, грустную царевну 
Несмеяну, мужественных и добрых богатырей, 
вещего Олега из пушкинской «Песни» — каж- 
дый из нас знает и любит с детства. Эту любовь 
прививают нам не только книги, но и замеча- 
тельные картины художника-сказочника Вик- 
тора Михайловича Васнецова. 

Васнецов родился 15 мая 1848 г. в глухой 
в те времена Вятской губернии в семье сель- 
ского священника. Когда ему исполнилось 
10 лет, его отдали в Вятское духовное училище, 
откуда он перешел в семинарию. Но в училище 
и семинарии ему было очень скучно, приходи- 
лось без конца зазубривать священные тексты. 
А Васнецов любил родную природу, леса, 
в которых вырос, любил слушать былины 
и старинные предания о борьбе народа с вра- 
гами, рассказы земляков, побывавших на зара- 
ботках в больших городах. 

С ранних лет будущий художник пытался 
зарисовать то, что видел вокруг. С годами 
страсть к рисованию крепла. И в 1867 г. Вас- 
нецов, отказавигись от сана священника, отпра- 





В. М. Васнецов. С квартиры на квартиру. 1876. Холет, масло. 
Государственная Третьяковская галерея. 
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вился в Петербург. Он был принят в Академию 
художеств и учился настойчиво и упорно. 

На 5-й выставке Товарищества передвижных 
художественных выставок, членом которого 
впоследствии стал и Васнецов (см. ст. «Русское 
искусство второй половины ХХ в.»), он пока- 
зал свою картину «С квартиры на 
квартиру» (1876). ...Старик и старушка 
с узелками в руках бредут по льду Невы, со- 
провождаемые единственным другом — собачон- 
кой. Картина написана в сумрачных, хмурых 
тонах. Художнику удалось передать бесприют- 
ность и одиночество этих бедняков в холодном 
мире. Полотно Васнецова высоко оценил из- 
вестный критик В. В. Стасов. 

Но, несмотря на успех, который имели 
эта и ряд других работ художника, его не остав- 
ляла мысль: он делает не то, что должен, берет 
не «свои» темы. Его давно интересовала русская 
история, характеры людей, живших в далекие 
времена, народные песни, былины И сказки. 
«Я всегда был убежден, что... в сказке, песне, 
былине, драме сказывается весь цельный облик 
народа, внутренний и внешний, с прошлым 


и настоящим, а может быть и будущим... Плох 
тот народ, 


который не помнит, не ценит 
и не любит своей исто- 
рии», — говорил Васне- 
цов. Эти слова худож- 
ника определили прог- 
рамму всего его творче- 
ства. 

В 1880 г. художник 
показал первую боль- 
шую картину в новом 
для него жанре — исто- 
рической живописи. Она 
была навеяна знамени- 
тым «Словом о полку 
Игореве» и называлась 
«Госле побоища 


Игоря Свято - 
славича с поло- 
вцам и» (Третьяков- 


ская галерея, Москва). 
Картину приняли по- 
разному, многие нахо- 
дили ее холодной, бес- 
страстной. Но кистью 
художника водила не 
горечь от поражения 
русских, а гордость ими, 
их мужеством. Поэтому 
в красках нет крови, 
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мягкие поэтические тона. Вас- 
нецов чувствовал, что наконец 
нашел «свое», то, что именно он 
может и должен донести до зри- 
теля. 

Через год он написал одну 
ua известнеиших своих кар- 
тин — «Аленушка». Але- 
нушка — это одновременно и 
героиня народных сказок, оби- 
женная злыми людьми, и про- 
стая крестьянская девушка, 
горько задумавшаяся над сво- 
ей трудной жизнью. Печаль Але- 
нушки подчеркнута грустным 
колоритом картины: темная во- 
да озера, первые желтые листья... 

Переход от жанровых работ 
к народному эпосу повлек зна- 
чительные изменения в худо- 
жественных средствах Васнецо- 
ва: место небольших сдержанно- 
темноватых по цвету картин 
заняли монументальные полотна, 
приглушенные краски смени- 
лись чистыми и сочными тона- 
ми, подобными распространен- 
ным в народном искусстве, на- 
циональном орнаменте. 

«Я считаю, что в истории 
русской живописи «Б огаты - 
р и» Васнецова занимают одно 
из первейших мест», — писал 
В. В. Стасов о картине, над 
которой художник работал поч- 
ти двадцать пять лет и кото- 
рую в 1898 г. показал на вы- 
ставке. Доблестных витязей — 
защитников народа, славных 
«не родом, а подвигом», муже- 
ственных заступников всех оби- 
женных изобразил Васнецов в 
своей «Богатырской заставе». 
Натурой для богатырей послу- 
жили художнику простые русские люди. 

Илья Муромец, Добрыня Никитич и Алеша 
Попович зорко всматриваются, не грозит ли 
родной земле опасность, не нужна ли кому 
помощь. За их плечами — просторы, которые 
они берегут. Пейзаж в картине тоже вымыш- 
ленно богатырский. Он как бы обобщает всю 
красоту северных и среднерусских краев. 
В «Богатырях» нет ничего грозного, устрашаю- 
щего. Истинная мощь ведь не в этом. Фронталь- 
ная композиция полотна своей широтой, урав- 


В. 





M. 


Васнецов. Аленушка. 1881. Холет, масло. 
Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


новешенностью создает ощущение несокруши- 
мости заставы (картину «Богатыри» можно 
увидеть в Третьяковской галерее, в Москве). 

Художник с детства любил народные сказ- 
ки. На сказочные сюжеты, кроме «Аленушки», 
он написал еще много картин, среди них — 
«“Иван-царевич на сером вол- 
xe» (1889), «Сказка о спящей ца- 
ревне» (1900—1926; первая — в Третьяков- 
ской галерее, вторая — в музее Васнецова в 
Москве). Подчас художник вкладывал в веко- 
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вые сказочные сюжеты иносказательный смысл. 
Так, предполагается, что в «Сказке о спящей 
царевне» он аллегорически изобразил как бы 
уснувшую Россию, которая должна стряхнуть 
с себя оцепенение. 

Картины Васнецова знают почти все. Го- 
раздо меньше известны его другие работы — 
монументальные росписи, архитектурные про- 
екты, театральные декорации. Между тем и в 
этих областях его талант проявлялся очень 
интересно. 

Первым архитектурным опытом Васнецова 
была небольшая церковь-усыпальница в люби- 
мом Абрамцеве, имении его друзей Мамонтовых 
под Москвой. Она построена в стиле северных 
русских церквей, с их строгостью, простотой 
линий, устремленных ввысь. По его эскизам 
выполнены и мозаики внутри церкви. 

Васнецову выпала честь спроектировать 
в 1900-е годы фасад Третьяковской 
галереи. К этой работе он отнесся с 0со- 
бым интересом и сумел передать в ней дух 
веков и национальный характер (см. стр. 256). 

Виктор Васнецов был одним из первых 


художников, начавших писать для театра. Его 
работа в театре совпала со временем, когда 
никого уже не удовлетворяли безликие неза- 
тейливые декорации, одинаково легко при- 
спосабливаемые к абсолютно разным спектак- 
лям. В 1881 г. он создал эскизы декораций и 
костюмов к «Снегурочке» А. Н. Остров- 
ского для домашней сцены Мамонтовых. Зри- 
тели были потрясены фантастичностью, богатст- 
вом выдумки и в то же время исконно рус- 
скими мотивами, пронизавшими все оформление 
спектакля. 

В 1883—1893 гг. художник отдавал все си- 
лы трудному делу монументальной росписи. 
У Васнецова было редкостное понимание исто- 
рии. Именно это помогло ему выполнить очень 
сложную и незнакомую работу: написать для 
Исторического музея в Москве большое панно 
«Каменный век», найти верные характеры лю- 
дей, детали изображения. 

В. М. Васнецов умер в Москве 23 июля 
1926 г. «Я только Русью и жил» — эти слова 
художника полностью определяют смысл и зна- 
чение его творчества. 


РУССКОЕ ИСКУССТВО КОНЦА ХХ — НАЧАЛА ХХ в. 


Касаткин, Сергей Коровин, Борисов- Мусатов, Лансере, Бенуа, 
Константин Коровин. Рябушеин, Кустодиев, Архипов, Малявин, 
Юон, Голубкина, Шехтель 


В конце ХПХ — начале ХХ в. в русском 
искусстве произошли важные перемены, вы- 
званные изменениями в самой жизни. В Рос- 


сии быстро развивался капитализм, разорялась ` 


деревня, рос рабочий класс. Страна неуклонно 
шла к революциям, которые завершились 
Великим Октябрем. 

Все эти перемены, происходившие в стране, 
отразились в творчестве художников. При- 
надлежавший к младшему поколению пере- 
движников Николай Алексеевич Касаткин 
(1859—1930) впервые в русском искусстве сде- 
лал героями своих картин промышленных рабо- 
чих, углекопов, увидев в них новую обществен- 
ную силу («Углекопы. Смена», 1895; 
«Шахтерка», 1894), а Сергей Алексеевич 
Корбвин (1858—1908) в картине «На миру» 
(1893) показал, как издеваются над бедняком 
деревенские богачи. 

На смену старым темам и идеям художники 
выдвигали новые. Они начали связывать свои 


268 


надежды на освобождение страны с тем необо- 
римым стремлением к свободе, которое видели 
в народе, в лучших представителях русской 
интеллигенции и которое ощущали в самих 


себе. Они все более ценили в людях выражение 


внутренней независимости, силы и смелости 
духа и именно такими качествами наделяли 
своих героев. Для них были дороги разные 
оттенки человеческого настроения, яркость и 
обаяние творческой одаренности, душевная 
чуткость и дерзость свободной мысли. 

В отдельных очерках нашего тома, посвя- 
щенных Левитану, Серову и Врубелю, расска- 
зано, как эти мастера отражали в своих про- 
изведениях новые темы русского искусства. 
В проникнутой лирическим чувством природе 
у Левитана, в талантливых и полных творче- 
ского воодушевления героях Серова, в проте- 
стующих и трагичных персонажах Врубеля 
нашли выражение лучшие черты русского 
искусства конца ХХ — начала ХХ в. 
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В чудесной картине Виктора Эльпидифоро- 
вича Борйсова-Мусатова (1870—1905) «B одо- 
ем» (1902; см. илл., стр. 256—257) фигуры двух 
девушек в старинных платьях у тихой воды 
воспринимаются как воспоминания о далеком 
прошлом. И в то же время здесь с поэти- 
ческой искренностью передано бережное вос- 
хищение художника душевной чистотой и неза- 
щищенной хрупкостью его героинь. 

Преклонением художников перед свобод- 
ными и творческими человеческими силами 
объясняется и их благоговейное отношение 
к самому прекрасному созданию человека — 
искусству. В искусстве художники находили 
ту полноту жизни, осмысленность и духовную 
независимость, которой все меньше становилось 
в самой жизни, скованной гнетом самодержа- 
вия и буржуазной пошлостью. В самом конце 
ХХ в. группа петербургских художников — 
А. Н. Бенуа, К. А. Сомов, Е. Е. Лансере, 
М. В. Добужинский и некоторые другие — 
начала издавать журнал «Мир искус- 
C T B à». 

Мир творчества, искусства с его фантазией 
и тонкостью. они противопоставляли миру ме- 
щанской обыденщины, полному грубости и 
скуки. Одновременно они резко выступали и 
против искусства передвижников с его при- 
вязанностью к повседневным бытовым событи- 
ям, находя произведения этих художников 
слишком прозаическими и прямолинейными. 

Стараясь создать свой особый художест- 
венный мир, деятели «Мира искусства» увлек- 
лись театром. Костюмы и декорации, созданные 
А. Н. Бенуа, К. А. Коровиным или А. Я. Го- 
ловиным, превращали театральное представле- 
ние в праздничное зрелище, исполненное поэти- 
ческого очарования. О многих превосходных 
декорациях тех времен мы можем судить, к с0- 
жалению, лишь по тем предварительным эски- 
зам, по которым в театре шили костюмы и 
украшали сцену. Однако представление о том, 
каким хотели видеть художники «Мира искус- 
ства» действие на сцене, дают их станковые 
картины, во многих из которых реальная жизнь 
казалась тем же театральным представлением. 
Изображая сценки из придворной жизни Рос- 
сии и Франции ХУП и ХУП] вв. (например, 
«Прогулка короля» А. Бенуа), художники отно- 
сились с оттенком иронии и к своим героям, 
и к своему увлечению этими героями. Но их 
привлекали изящество и праздничность, кото- 
рых так мало было в повседневности, и они 
стремились воссоздать их на театральных 
подмостках. Типичный пример — картина ЁЕв- 





гения Евгеньевича Лансерё (1875—1946) «И м- 
ператрица Елизавета Пет- 
ровна в Царском Селе (1905, 
Третьяковская галерея, Москва), где фигурки 
выглядят кукольными, деревья и царскосель- 
ский дворец — игрушечными и в то же время 
все вместе привлекает живой и поэтичной 
выдумкой художника. 

Другой сферой творчества, в которой увле- 
ченно работали мастера «Мира искусства», ста- 
ла книжная графика. Они старались оформить 
и свой собственный журнал, и другие выпу- 
щенные ими издания, используя лучший опыт 
прошлых времен, в частности опыт прекрасных 
русских изданий начала ХХ в.— пушкинской 
поры. 

В напряженное и трудное время, когда 
передовые люди вновь и вновь задумывались 
о судьбах России, о величии и трагизме ее 
истории, Александр Николаевич Бенуа (1870— 
1960) создал свои прославленные иллюстрации 
к «Медному всаднику» А. С. Пуш- 
кина (1903—1922) — поэме, в которой вели- 
кий поэт размышлял о тех же вечных для Рос- 
сии вопросах. Бенуа удалось очень полно отра- 
зить атмосферу пушкинского повествования, 
особенно в сцене, где на фоне ночного города 
за бедным Евгением огромной черной тенью 
мчится исполинский всадник (см. т. 144 ДЭ, 
nu. erp. 200). 

Преклонение художников «Мира искусства» 
перед свободой внутренних сил человека проя- 
вилось и в их станковых произведениях. Ра- 
дость, красота и яркость жизни стали содержа- 
нием талантливых станковых картин Кон- 
стантина Алексеевича Корбвина (1861—1939). 
В этом легко убедиться, глядя на его широко 
написанные пейзажи, например «Зимой», 
полный артистического блеска и непринуж- 
денности этюд «Парижское кафе 
(обе картины в Третьяковской галерее, Москва) 
или на его красочные поздние натюрморты. 

Устремления мастеров «Мира искусства» 
были по-новому развиты и художниками, объ- 
единившимися в последнее предреволюционное 
десятилетие в группы «Голубая роза» (М. С. 
Сарьян, П. В. Кузнецов, Н. H. Сапунов) и 
«Бубновый валет» (П. П. Кончаловский, И. И. 
Машков, А. В. Лентулов, Р. Р. Фальк; см. 
статьи «М. С. Сарьян» и «П. П. Кончаловский»). 
В натюрмортах «бубновалетовцев» предметы 
предстают словно преображенными творческой 
энергией художника. Кисть живописца стано- 
вилась в этих картинах полноправным действу- 
ющим лицом, напористо и властно строя ком- 
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К. А. Коровин. Зимой. 1894. Холет, масло. 


Государственная Третьяковская галерея. 


позицию полотен, выявляя объемы вещей и 
напряженную весомость их цвета. Проповедуя 
на словах лишь «чистую живопись», далекую 
от общественной борьбы, эти художники на 
деле были проникнуты тем же пафосом творче- 
ского дерзания, который все более окрашивал 
духовную жизнь России накануне революции. 
Особенно ясно эта черта проявилась в искус- 
стве К. С. Петрова-Водкина (см. ст. «К. С. Пет- 
ров-Водкин»). 

На революционные события 1905 г. русские 
художники откликнулись очень активно. Мно- 
гие из них делали рисунки для сатирических 
журналов, в которых разоблачали самодержа- 
вие и его запятнанных народной кровью слуг. 
Одно из самых ярких произведений этого пе- 
риода — рисунок В. А. Серова, показывающий 
расправу царских войск с демонстрацией (см. 
ст. «В. А. Серов»), а также рисунок М. В. До- 
бужинского, изображающий петербургскую 
улицу после расстрела демонстрации: брошен- 
ная кукла, окровавленная стена дома... 

Но раздумья русских художников о судь- 
бах страны и народа в настоящем неизбежно 
приводили к мыслям о прошлом, об исконном 
национальном облике народа. 
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Москва. 


Стремление постичь национальное своеобра- 
зие и национальные корни народной жизни 
было важнейшей темой, развивавшейся в это 
время в русском искусстве наряду с темой 
духовной и творческой свободы человека. Пред- 
чувствуя наступление революции, предвидя 
в будущем России «неслыханные перемены, 
невиданные мятежи» (А. Блок), русские худож- 
ники жадно искали подтверждение и оправда- 
ние этому в национальном характере русского 
народа. Осознавая исторический путь России, 
художники неизменно ощущали, что народ 
полон неиссякаемых сил, стихийной мощи, и 
с этими народными качествами соединяли свои 
лучшие мечты и надежды. 

Картины русского прошлого во всей его 
колоритной самобытности представали перед 
зрителем в исторических полотнах Андрея 
Петровича Рябушкина (1861—1904). В картине 
«Свадебный поезд в Москве 
(ХУП столетие)» (1901, Третьяковская гале- 
рея, Москва) это прошлое кажется лирически 
светлым и праздничным. Проносится свадебный 
поезд — ярко-красные санки и всадники в на- 
рядной красочной одежде. 

В России начала ХХ в. такой старорусский 
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пейзаж и такую красочность 
можно было еще отыскать, по- 
жалуй, лишь в провинции. Туда 
и обращался за темами для сво- 
их картин Борие Михайлович 
Кустбдиев (1878—1927). Он изо- 
бражает то ярмарки с разно- 
цветными лотками и грудами пе- 
стрых товаров, то русские ма- 
сленицы с ездой на тройках, 
обындевевшими деревьями и 
голубыми и розовыми небесами. 

Но основная масса живопис- 
цев, и особенно члены возник- 
шей в это время значительной 
художественной группировки 
«Союз русских худо- 
жников», искала нетрону- 
тый образ России или в архаи- 
ческих народных типах — тако- 
вы, например, разодетые дере- 
венские девушки в картинах 
Абрама Ефимовича Архипова 
(1862—1930) и Филиппа Андреевича Малявина 
(1869—1940), — или в русском пейзаже. 

В «„Мартовском солнце (1915) 
Константина Федоровича Юбна (1875—1958) 
обжитая человеком природа полна весеннего 
движения и жизни. Мальчишки скачут на лох- 
матых лошадях, а деревья словно расправляют 
ветви после зимнего сна, купаясь в освеженном 
воздухе и лучах предзакатного солнца. С этой 
работой контрастирует «Осенний пей- 
заж» М. В. Нестерова (см. ст. «М. В. Несте- 
ров»), где природа предстает безлюдной и стро- 
гой, а зеркальная гладь неподвижной воды 
повторяет очертания берега с молчаливо за- 
стывшим лесом. 

В скульптуре конца XIX — начала ХХ в. 
развивались те же течения, что и в живописи 
и графике. В портретах замечательного скульп- 
тора Анны Семеновны Голубкиной (1864—1927), 
как и в живописных портретах В. А. Серо- 
ва, мы встречаем образы людей, отмеченных 
творческой одаренностью и духовным богат- 
ством. Глядя на вырезанный из дерева бюст 
писателя А. Н. Толстого (1911) или 
вырубленный из мрамора портрет Л. И. Си- 
доровой (1910), поражаешься напряжен- 
ной чуткости лиц изображенных. Кажется, что 
они обладают каким-то внутренним слухом, 
позволяющим им всем существом отзываться 
на слышимую ими «музыку жизни» (оба пор- 
трета в Третьяковской галерее, Москва). 

Другой большой скульптор тех лет, рабо- 





Государственная Третьяковская галерея. 





Б. М. Кустодиев. Ярмарка. 1908. Бумага. гуашь. 


Москва. 


тающий и теперь, —С. Т. Коненков (см. ст. 
«C. T. Коненков») выдвинул тему националь- 
ного своеобразия и силы. 

Возникновение этих новых интересов и тем 
привело к высокому подъему русской скульп- 
туры. Если во второй половине ХХ в. скульп- 
торы увлекались главным образом бытовыми 
сюжетами, то теперь круг их тем значительно 
расширился. После длительного упадка мону- 
ментальной скульптуры были созданы превос- 
ходные памятники, например памятник 
Н. В. Гоголю в Москве (1909) Н.А. Анд- 
реева (см. ст. «Н. А. Андреев»). 

Заметные успехи по сравнению с предыду- 
щими десятилетиями были и в архитектуре. 
В это время расширилось строительство мно- 
гоэтажных жилых домов, вокзалов, гостиниц, 
банков. Проектируя их, архитекторы охотно 
применяли новые строительные и облицовочные 
материалы — железо, железобетон, стекло, кера- 
мические плитки, а планировку помещений стре- 
мились сделать удобной и целесообразной. 

На архитектуру начала века повлияло при- 
сущее некоторым течениям тогдашнего искус- 
ства стремление создавать особый «мир искус- 
ства». Тяга к театральности и декоративности 
сказалась в особенностях нового для той поры 
архитектурного стиля модерн. Применяя 
прихотливый орнамент из ползучих и вьюЮ- 
щихся растений, украшая здания причудли- 
выми решетками и карнизами, мастера стара- 
лись добиться ощущения одушевленности и 
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К. Ф. Юон. Мартовекое солнце. 1915. Холет, масло. 
Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


А. Е. Архипов. По реке Оке. 1890. Холет, масло. 
Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 
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И. Е. Репин. Портрет М. Л. Горемыкина и Н. И. Герарда. 
Этюд к картине «Заседание Государственного Совета» . 1903. Холет, масло. 
Государственный Русский музей. Ленинград. 


(№ ст. «И. Е. Репин») 
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И. И. Левитан. Март. 1895. Холет, маело. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 
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В. А. Серов. Девочка с персиками. 1887. Холет, масло. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 





(RF cem. «B. A. Серов») 
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подвижности форм архитектуры. К лучшим 
образцам стиля модерн относится, например, 
особняк Рябушинского в Москве, 
построенный архитектором Ф. О. Шехтелем 
(см. илл., стр. 47 и ст. «Архитектурные сти- 
ли»). Несмотря на излишнюю декоративность, 
этот стиль внес в архитектуру ценный вклад — 
стремление к продуманному и удобному рас- 
положению помещений. А это нашло дальней- 
шее развитие уже в архитектуре конст- 
руктивизма. 

Значительно меньше успехов выпало на 
долю направления, в котором применялись 
древнерусские национальные формы. Удач- 
ными примерами могут служить лишь здание 
Третьяковской галереи, фасад 
которой выполнен по проекту художника 
В. М. Васнецова (см. илл., стр. 256), и цер- 
ковь Марфо-Мариинской оби- 
тели в Москве, построенная архитектором 
А. В. Щусевым. В большинстве же псевдорус- 
ских зданий древние формы никак не вязались 
с требованиями современной жизни, поэтому 
данное направление и не получило широкого 
распространения. 

В начале века создавались и постройки в 
формах классицизма. К наиболее интересным 
постройкам, выполненным в традициях рус- 
ского классицизма, относятся бывший дом 
Тарасова на улице А. Толстого в Москве 
(1909—1910) архитектора И. В. Жолтовского; 
бывший особняк Половцева в Ле 
нинграде (1911—1913) И. А. Фомина; бывший 
дом Шербатова на Новинском буль- 
варе в Москве (1911—1913) А. И. Таманяна. 


И. И. ЛЕВИТАН (1860—1900) 


У русской природы было много певцов. 
У каждого из них существовали свои любимые 
места, были свои пристрастия. Пушкин любил 
псковскую позднюю осень, серебрившую моро- 
зом поля; Тургенев воспел росистые рощи 
Орловщины; Горький — Волгу и новолжские 
многолюдные города. Художник Венецианов 
любил писать пажити, затянутые дымкой зноя; 
Шишкин — сосновые леса; Нестеров — север, 
холмистую страну с ее полевыми цветами и 
березками, с ее светлыми водами и блеском 
прохладного воздуха. Каждый из писателей 
и художников открывал в русской природе те 
или иные черты и пытался передать любовь 
к ним своим современникам и потомкам. 


18 ДЭ, т. 12 





А. С, 
1911. 


Голубкина. Портрет А. Н. Толетого 
Дерево. Государетвенная Третьяковская 
галерея. Москва. 


Но редко у кого из художников природа 
средней России была выражена с такой полно- 
той, как у Исаака Ильича Левитана. Почти 
никто из художников до Левитана не показал 
глубокого очарования, таящегося в простоте 
русского пейзажа. Почти никто до Левитана 
не показал величия наших просторов, скрытую 
силу наших мягких, подчас как бы затушеван- 
ных красок, всю живописность самых обычных 
вещей — от дождя, моросящего над порубкой, 
до тропинки, ведущей от колодца к избе. 

Вглядываясь в картины Левитана, мы ло- 
вим себя на том, что все написанное этим пре- 
восходным художником мы много раз уже ви- 
дели вокруг себя, но не запомнили. Все это 
проскользнуло мимо нас, как пейзаж за окнами 
вагона. Сила Левитана заключается в том, что 
он заставляет всмотреться в природу и пере- 
дает нам свою любовь к родине. Большинство 
из нас умеет просто смотреть, тогда как мы 
должны научиться вглядываться, пристально 
наблюдать и запоминать. Только тогда мы от- 
кроем в окружающей природе такое разнообра- 
зие форм и красок, о каком раньше и не подо- 
зревали. Вот такому углубленному наблюде- 
нию природы учат нас художники, и в первую 
очередь Левитан. 

Левитана можно назвать открывателем кра- 
сот нашей русской земли, тех красот, что лежат 
рядом с нами и каждый день и час доступны 
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И. И. Левитан. Над вечным покоем. 1894. Холет, масло. 


Государственная Третьяковская галерея. 


нашему восприятию. Возьмем хотя бы солнеч- 
ный свет, который нас окружает, и проследим 
влияние этого света на пейзаж. 

Вглядываясь в картины Левитана, мы на- 
чинаем замечать, что прямой солнечный свет 
дает одну окраску листве и всем предметам, 
утренний свет — иную, а свет закатного солн- 
ца — совершенно особую. Все разнообразие 
оттенков света, все световые богатства нашего 
пейзажа найдены и закреплены на полотнах 
Левитана — от света, пробивающегося сквозь 
слой облаков, до света, появляющегося после 
дождя; от меркнущего света ненастных дней 
до света, удесятеренного блеском желтой лист- 
вы в ясные осенние дни или живого, как бы 
играющего и плещущего вместе с речной рябью 
света в ветреный день на реке. 

Картины Левитана не только дают наслаж- 
дение глазу. Они помогают понять и изучить 
нашу землю. В них заложено могучее познава- 
тельное начало. И наконец, они усиливают 


нашу любовь к русской природе, к родной 


стране. Поэтому они могут быть названы пат- 
риотическими в самом чистом и высоком зна- 
чении этого слова. 
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Москва. 


Любой боец, идущий в сражение за свою 
страну, представляет себе ее в целом и в част- 
ностях. В минуты боя люди часто вспоминают 
какой-нибудь самый близкий им, самый милый 
уголок земли. И бьются за всю страну и за 
него, за этот уголок, чтобы не отдать его на 
поругание врагу. 

Широкое чувство родины рождается из как 
будто бы незначительных вещей, таких хотя бы, 
как мостки через речку, старый осокорь, шумя- 
щий листьями на ветру, или душистые заросли 
вереска, забрызганные летним дождем. Все 
это те крупицы, из которых создается вели- 
колепное целое, любимое нами до боли в серд- 
це, то целое, что зовется родиной. 

Для того чтобы картина была воспринята 
с наибольшей силой и полнотой, существует 
простое правило. Нельзя смотреть много кар- 
тин сразу. Нужно выбрать одну, две, три 
и рассматривать их долго, медленно, вникая 
во все переходы красок, во все подробности, 
как бы присутствуя вместе с художником 
в тех местах, которые изображены на картине. 
Недаром Чехов говорил, что обязательно нуж- 
но представлять самого себя среди того пейза- 
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жа, какой написан художником, — тогда он 
оживет. Нужно смотреть на картину как на 
реальный вид за окном своей комнаты. 

Нет человека, которому картины Левитана 
не напоминали бы о милых его сердцу уголках 
России. У каждого есть своя любимая картина 
Левитана. Мне, например, ближе всех картина 
«Золотая осень». Я считаю, что по своей живо- 
писности, точности красок и простоте она 
равна пушкинским описаниям осени. Вся поэ- 
зия русской осени, с ее чистейшим прохладным 
воздухом, с ее затишливыми водами и светлыми 
далями, с шорохом просвеченного насквозь 
сентябрьским солнцем золотого листа, вопло- 
щена в этой картине с удивительной силой. 
Вот такой была, должно быть, осень в Бол- 
дине, та памятная русская осень, которой мы 
все благодарны за то, что она оказалась вели- 
колепной творческой средой для Пушкина. 

При жизни Левитана было принято искать 
и находить в его картинах различные оттенки 
грусти, печали и даже уныния. Время было 
унылое. Оно пыталось окрасить все окружаю- 
щее в свой цвет. Левитановское уныние — это, 
конечно, глубочайшая неправда. Как можно 
назвать печальным художника, раскрывшего 
все богатство красок русской природы во всей 
их беспрерывной изменчивости?! Как можно 
говорить о грусти художника, картины кото- 
рого пропитаны до последней нитки на холсте 
любовью к своей стране?! 

Правда, иной раз при виде картин Левитана 
у нас появляется вполне законное сожаление, 
что мы не можем вот сейчас, в эту минуту, 
немедленно перенестись в те места, которые 
изображены на полотне. 

О каждой из картин Левитана можно напи- 
сать исследование и поэму. Описать их невоз- 
можно. Их надо видеть. Видеть «Золотую 
осень, сее глубочайшей синевой небесного 
свода и золотом опадающих берез. И «Над 
вечным покоем», где мастерски пере- 
дано величавое в своей угрюмости ненастье. 
И «Март, с его блестками тающих снегов 
(см. илл., стр. 272 — 273). И «Свежий 
вете р», с игрой широкой реки. И «У ому- 
т а», где все полно той таинственности, кото- 
рую создает соединение густых зарослей и 
чистой глубокой воды. И «Владимир- 
K y»l, овеянную памятью о поколениях пре- 
красных русских людей, поплатившихся ка- 
торгой за преданность народу. 

1 Картины, которые перечисляет здесь К. Паус- 


товский, написаны Левитаном в течение 8 лет, с 1892 
по 1900 г., и хранятся в Третьяковской галерее в Москве. 
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Любите Левитана! Вглядывайтесь в его кар- 
тины, и тогда перед вами предстанет вся наша 
страна во всей ее привольной красоте. И вы 
полюбите ее еще больше, чем любили до тех 
пор, пока ее не показал вам этот волшебный 
художник. 


М. А. ВРУБЕЛЬ (1856—1910) 


Михаилу Александровичу Врубелю роди- 
тели прочили карьеру адвоката. Но страсть 
к искусству у этого прирожденного живописца 
была столь сильной, что уже взрослым, окончив 
университет, он поступил в Академию худо- 
жеств. Вместе с Серовым он учился у лучшего 
педагога того времени — П. П. Чистякова, 
вместе с Серовым он мечтал о новом искусстве. 
Но Врубелю не пришлось окончить Академию. 
В 1884 г. из Киева в Петербург приехал из- 
вестный историк искусства А. В. Прахов и, 
по совету Чистякова, увез Врубеля в Киев, 
поручив ему реставрацию старых фресок и но- 
вые росписив Кирилловской церк- 
ви. В Киеве художник пробыл пять лет. Эте 
был первый высокий взлет его творчества. 

Великолепны эскизы, сделанные Врубелем 
для росписей Владимирского собо- 
ра в Киеве (1887). Он изобразил в нескольких 
вариантах сцену оплакивания Христа богома- 
терью. Не религиозный сюжет интересовал ху- 
дожника. Он думал о выражении человече- 
ских чувств, больших страстей, о людских тра- 
гедиях. Его герои обладают гигантской духов- 
ной силой. 

Лишь немногое из того, что замыслил Вру- 
бель в 80-е годы, было им осуществлено. Его 
проекты были слишком необычны, они не 
укладывались в привычные нормы. Врубель 
пугал своей оригинальностью. 

Высший расцвет врубелевского творче- 
ства относится к 1890 — началу 1900-х годов: 


`В этот период, уже в Москве, художник необы- 


чайно широко раскрыл свои творческие воз- 
можности. Каких только областей искусства 
не коснулся его могучий талант! Он писал 
живописные картины и монументальные панно 
для особняков богатых меценатов. Создавал 
архитектурные проекты и делал эскизы для 
предметов прикладного искусства. Рисовал 
иллюстрации (лучшие из них — к «Демону» 
Лермонтова, 1891) и делал книжные знаки для 
различных изданий. Выступал как театральный 
декоратор и работал над циклом скульптурных 
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произведений на сказочные сюжеты. Он даже 
расписывал балалайки. Но все же самым глав- 
ным для Врубеля были картины. 

Каждому, кто бывал в Третьяковской гале- 
рее в Москве, наверное, запомнился «Де- 
мон» Врубеля (см. т. 11 ДЭ, илл., 
стр. 280—281). Художник написал эту картину 
в 1890 г., выразив в ней всю программу своего 
творчества. Мятущегося лермонтовского героя, 
разочарованного, неудовлетворенного жизнью, 
вечно ищущего, пренебрегающего покоем и 
уютом, изобразил Врубель на своем холсте. Си- 
дящий демон — словно исполин. Он огромен, 
его фигура будто вырублена из камня. Худож- 
ник прекрасно построил композицию картины — 
фигура кажется устойчивой глыбой. На фоне 
фантастических цветов, выложенных цвето- 
выми плоскостями, как бы мозаикой, демон 
кажется неземным, далеким от обычных пред- 
ставлений, к которым привык человек. 

Врубелевский образ выражал символ, в ко- 
тором слились воедино тоска по красоте и 
мечта о человеческом счастье, которое трудно 
найти на земле. Этот образ можно было вопло- 
тить только теми средствами, которые исполь- 
зовал художник. Его живопись всегда необыч- 
на. Краски его горят, как драгоценные камни, 
словно светятся изнутри. Фигуры в его карти- 
нах кажутся огромными. Его герои уподоб- 
лены героям древних мифов. 

Почти во всех картинах Врубеля фантастика 
переплетается с реальностью. — Вглядываясь 
в натуру, скрупулезно изучая ее, преклоняясь 
перед красотой реальной жизни, он вместе 
с тем хочет видеть в явлениях действительности 
нечто большее, чем то, что в них заключено. 
Он поднимает свои образы над повседневностью. 
Эта черта врубелевских произведений ярко 
выражена в картине «А ночи» (1900, Третья- 
ковская галерея, Москва). ...Горят красными 
шарами цветы чертополоха. Они словно све- 
тятся изнутри и зажигают ночной пейзаж 
причудливыми отблесками. Настороженно и 
тревожно движутся кони, а возле них — не 
то человек — пастух или конокрад, не то 
леший. Вся сцена кажется и реальной и одно- 
временно сказочной. Могучая фантазия худож- 
ника как бы одушевляет природу, заставляет 
ее жить своей таинственной, не разгаданной 
человеком жизнью, 

Столь же фантастичен врубелевский «Па н» 
(1899). На фоне вечернего пейзажа с деревьями, 


М. А. Врубель. Испания. 1894. Холст, масло. 
Государственная Третьяковская галерея. Москва. 
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красным серпом месяца, речкой, въьющейся 
между кустами, он словно вырастает из-под 
земли, соединяясь с ней, как некая часть при- 
роды, наделенная мыслью, даже мудростью, 
светящейся в прозрачных голубых глазах. 
Когда смотришь на картины «ВК ночи» или 
«Пан», чувствуешь близость этой природы, 
ощущаешь себя захваченным ею, подчиненным 
ее могучим и властным силам. 

Даже когда Врубель писал портреты кон- 
кретных лиц, он старался преобразить своих 
героев, наделить их страстями, внутренней 
энергией. Это ясно видно, например, в порт- 
рете С. И. Мамонтова (1897, Третья- 
ковская галерея, Москва) — известного мекце- 
ната, любителя искусств. Фигура его дана 
в сложных поворотах, глаза сверкают, лучи 
света выхватывают из тьмы ча- 
сти лица и корпуса. В компо- 
зиции царит неустойчивость, 
которая подчеркивает ощуще- 
ние тревоги, напряженности, 
драматизма. 

Лишь в одном портрете Вру- 
бель целиком подчиняется на- 
туре — в портрете жены, извест- 
ной певицы Н. И. Забелы- 
Врубель (1898). Нежно и 
тонко выписывает он лицо, за- 
ливаег светом платье. Ритмом 
мазков — очень подвижных и 
трепетных — передает непосред- 
ственность восприятия и пере- 
живания натуры. В этом пор- 
трете царит легкость, красота, 
какая-то безмятежность, столь 
редко свойственная врубелев- 
ским образам (см. илл., стр. 
212—213). 

Аизнь Врубеля была труде 
ной. Он метался, не находя в 
действительности — подтвержде- 
ния своим идеалам. Неудовлет- _ 
воренный, он терзал себя и сво-. 
их близких. В последние годы 
тяжелая болезнь нарушила: 
творческое развитие художни-о 
ка. После 1902 г. он уже по- 
чти не брался за кисть и зани- 
мался только рисунком. 

Последние рисунки Врубеля 
раскрывают все величие таланта 
этого замечательного живописца 
и графика. Они очень просты по 
мотивам: художник зарисовывал 





то, что видел вокруг себя в тех больницах, где 
приходилось ему проводить годы. Больные, со- 
бирающиеся в круг за шахматами, врачи, вещи 
повседневного обихода — графин. стакан, про- 
стыня — вот круг сюжетов Врубеля. Но в этом 
простом он открывает большой внутренний 
смысл. Его предметы наделяются «душами», 
они словно способны чувствовать, в них скры- 
та страсть. 

Последние годы Врубеля были мучитель- 
ными. Лишившись рассудка, потеряв зрение, 
он неотвратимо шел к гибели. К этому времени 
в представлении современников Врубель уже 
превратился в классика. Некогда не признан- 
ный, он дожил до своей славы. Но она не 
могла уже принести радость больному худож- 
нику. Врубель умер в 1910 году. 








М. А. Врубель. Пан. 1899. Холет, маело. 
Государетвенная Третьяковекая галерея. Москва. 
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В. А. СЕРОФВ (1865—1911) 


Еще при жизни В. А. Серова, а тем более 
после его смерти историки искусства и худож- 
ники спорили — кто же Серов: последний жи- 
вописец старой школы Х[Х в. или представи- 
тель нового искусства? Правильней всего на 
этот вопрос было бы ответить так: и то и дру- 
гое. Серов традиционен; в истории русской жи- 
вописи его можно было бы назвать сыном Ре- 
пина. Но ведь подлинные продолжатели тради- 
ций не останавливаются на месте, а идут вперед 
и ищут. Серов искал больше, чем другие. Ему 
неизвестно было чувство удовлетворенности. 
Он был все время в пути. Поэтому он и стал 
тем художником, который органично соединил 
искусство ХХ и ХХ столетий. 

Валентин Александрович Сербв родился в 
18965 г. в семье известного русского компози- 
тора и музыкального критика. Он рос среди 
людей, для которых самым главным в жизни 
было искусство. Он рано начал учиться рисо- 
вать, учился у многих художников (у австрий- 
ского художника Кёппинга, у Репина, в Ака- 
демии художеств у Чистякова), рано выучил- 
ся и стал самостоятельным. В 20 лет он бросил 
Академию, ав 22—23 года стал известным жи- 
вописцем — автором великолепных картин «Де- 
вочка с персиками» (1887) и «Де- 
вушка, освещенная солнцем» (1888; 
обе в Третьяковской галерее в Москве; см. илл.., 
стр. 272—213). 

Уже в этих картинах молодой Серов вы- 
ступил как новатор. Его живопись словно 
улыбалась, радуясь солнцу и воздуху, горела 
чистыми, ничем не загрязненными красками. 
Он воспевал юность, красоту, как он сам гово- 
рил — «отрадное», и не хотел думать о людских не- 
счастьях, о трудностях жизни. Как никто до 
него, Серов раскрывал в этих картинах красоту 
окружающего мира. 

В 90-е годы пришла зрелость — отточенное 
мастерство, артистизм, глубокое понимание жиз- 
ни. Серов работал в это время в разных жан- 
рах. Он с увлечением писал деревенские сцен- 
ки в пейзаже — мальчика-пастушка, сидящего 


на жнивье, и лошадей, бродящих вокруг 
(«Октябрь. Домотканов о»), моло- 
дую крестьянку возле лошади («Баба 


с лошадью»), крестьянку, едущую в те- 
леге («Баба в телегь»). В этих сценах, 
очень простых по мотиву, тишина и великий 
покой, великая гармония скромной неповто- 
римо русской природы. (Все три картины 
в Третьяковской галерее в Москве.) 
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ных дам, 


Серов писал и парадные портреты — знат- 
разодетых в великолепные платья, 
великих князей, аристократов. Писал скром- 
ные детские портреты, выражая в них всю непо- 
средственность детских характеров и пережи- 
ваний. Но самыми любимыми героями Серова 
стали в это время люди творческого труда — 
художники, писатели, артисты. Способность 
творить Серов считал высшим проявлением че- 
ловеческого в человеке. Поэтому художник всег- 
да искал в человеке творца, артиста. Этот арти- 
стизм натуры составляет, например, содержа- 
ние портрета Константина Коро- 
вина (1591, Третьяковская галерея, Москва). 
С портрета на нас смотрит с улыбкой добрый 
красивый человек, тонкий, зоркий живописец. 
Серов раскрывает его характер, заостряет ху- 
дожническое начало: свободу от норм и канонов, 
какую-то особую легкость, безусловную талант- 
ливость. Это сквозит в каждом жесте, в каж- 
дой детали, в каждом движении. 

Образ человека-творца с годами становится 
в творчестве Серова все более значительным 
и ярким. Высшей точки этот образ достигает 
в портретах 1905 года — года первой револю- 
ции в России. В это время Серов пишет Горь- 
кого — великого пропагандиста новых идей, 
писателя — в одежде мастерового (Музей 
А. М. Горького, Москва). Рисует углем Ш а- 
ляпина — щедро, беспредельно одаренного, 
рассыпающего искры своего таланта артиста 
(Третьяковская галерея, Москва), создает портрет 
Ермоловой — знаменитой трагической ак- 
трисы (см. илл., стр. 527). В портрете Ермо- 
ловой идеал Серова выражается наиболее пол- 
нокровно и ярко. Перед нами поистине свобод- 
ный творец, способный нести людям слова прав- 
ды, красоты, то великое счастье, которое дает 
искусство. Серов построил этот портрет по за- 
конам монументальной формы — строго, тор- 
жественно, без лишних деталей, максимально 
упростив цветовые отношения, достигнув пре- 
дельной выразительности силуэта фигуры. Это— 
произведение большого стиля. Если прежде 
художник стремился создать впечатление непо- 
средственности, даже случайности своего взгля- 
да на натуру, то теперь как бы показывает нам, 
что он все строго рассчитывает, «отмеряет». 
Большой стиль становится в его творчестве 
выразителем больших идей и чувств. 

В своих поздних портретах (М орозова, 
1902; Гиршмана, 1944; Орловой, 1941: 
первые два в Третьяковской галерее в Москве, 
третий — в Русском музее в Ленинграде) Се- 
ров особенно смело заостряет характеры, пре- 
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В. А. Серов. Портрет О. К. Орловой (фрагмент). 1911. 
Холст, масло. Государетвенный Русекий музей. Ленинград. 


увеличивает какие-то черты во внешнем и вну- 
треннем облике человека. Не случайно мно- 
гие современники Серова боялись позировать 
ему, хотя и мечтали иметь портрет, исполненный 
кистью мастера. 

В последнее десятилетие своей жизни, слов- 
но повинуясь пафосу того общественного подъ- 


ИСКУССТВО НАРОДОВ РОССИИ ХУПЕ — НАЧАЛА ХХ в. 


Если вы когда-нибудь будете в Киеве или 
Львове, то обязательно посмотрите: в Киеве — 
Андреевскую церковь (1740—1750), 
построенную архитектором И. Мичуриным по 
проекту В. Растрёлли, а во Львове — собор 
св. Юра (1745—1780) архитектора Б. Mepé- 
тина. Кажется, что они не сложены, а вылеп- 
лены из камня руками умелых скульпторов — 
так живописны и причудливы их формы. На- 
рядно и внутреннее убранство этих церквей — 
там много резьбы и скульптур. Немало подоб- 
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ема, который переживала Россия, Серов стре- 
мится говорить такими образами, которые зву- 
чат в полную силу, в которых чувствуется 
законченность классического искусства. Малень- 
кая картина 1907 г. «Нетр Первый» по- 
строена так, что напоминает фреску. В ней 
все подчинено выражению великого порыва Пет- 
ровской эпохи — эпохи страшной, но величе- 
ственной, жестокой, но революционной (Треть- 
яковская галерея, Москва). 

О возрождении «в новом издании» класси- 
ческого стиля Серов думал и тогда, когда рабо- 
тал — в самые последние годы жизни — над 
картинами на античные сюжеты. Изображая 
мифологическую сцену похищения быком — Зев- 
сом Европы или сцену из Гомера — «Одиссей 
и Навзикая», Серов думал о гармонии человека 
и мира, о красоте античной легенды, по-детски 
наивной, но просветленной, о живой, а не за- 
тертой многими поколениями бездарных худож- 
ников классике. 

Не только в живописи, но и в рисунке Се- 
ров достиг в последнее десятилетие творчества 
своеобразной классичности. Его поздние ри- 
сунки на редкость «экономны». Иной раз Се- 
ров не прибегает ни к штриховке, ни к так на- 
зываемой затирке, он оставляет лишь один 
контур, которым смело и выразительно очер- 
чивает фигуру или предмет. Эти линии в серов- 
ских рисунках красивы сами по себе. Они сооб- 
щают тем образам, которые воссоздает Серов, 
какой-то особый артистизм, изысканность, боль- 
шую утонченность (см. илл., стр. 24). 

Валентин Александрович Серов прожил не- 
много. Он умер 46 лет. Но он успел сделать 
столько, что его творчества хватило бы на мно- 
гие художнические жизни. 


























ных живописных сооружений, созданных в 
ХУП[вВ., встретим мы в Западной Украине, на 
Волыни. О великой фантазии украинского на- 
рода говорят деревянные церкви — то стро- 
гие и простые, то фантастически сложные. Осо- 
бенно красивы церкви в Карпатах. В долинах, 
среди гор и лесов, они встают перед путешест- 
венником как сказочные терема. 

При крупных монастырях (например, при 
Киево-Печерской лавре) существовали школы 
иконописи, мастерские, где учились, а потом 
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Автопортрет. Карандаш. 
Галерея картин Т. Г. Шевченко. Харьков. 


T, Г. Шевченко. 


работали граверы. Одним из крупных граверов 
Украины в ХУП[в. был Г.К. Левицкий (1697 — 
1769), отец замечательного русского художника 
Д. Г. Левицкого (см. ст. «Русское искусство 
XVIII B.»). 

Вплоть до второй половины XIX B. ga Vk- 
раине распространена была профессия бродя- 
чего живописца. Эти живописцы расписывали 
сельские церкви, писали портреты помещиков. 
Гонорар за работу брали и деньгами и натурой. 
Так, в одном изсоглашений мы читаем, что ху- 
дожник по окончании портрета помещика по- 
лучит «житной муки 10 пуд... пшеничной муки 
4 пуда... деньгами 14 рублей..; на семь вече- 
рей пять свечей». 

Особое место в украинском искусстве за- 
нимает Тарае Григорьевич Шевчёнко (1814— 
1861), создавший целую серию интересных про- 
изведений («К атерина», 1842, Музей 
T. Г. Шевченко в Киеве; серия офортов), 
в которых он, как и в своей поэзии, протестовал 
против бесчеловечного угнетения крестьян. Сре- 
ди лучших произведений Шевченко — серия 
«Притча о блудном сыне» (1856— 
1857) — откровенный, правдивый рассказ о же- 
стокости жизни в царской России, об ужасах 
солдатчины. Учился Шевченко у извест- 
ного русского художника К. П. Брюллова. 
Нравились ему и картины А. Г. Венецианова. 
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Но, кроме этих русских мастеров, большое влия- 
ние на его творчество оказало народное укра- 
инское искусство: картины Шевченко часто на- 
поминают живописные лубки. 

Во второй половине Х[Х в. огромное влия- 
ние оказывают на украинских художников пе- 
редвижники (см. ст. «Русское искусство вто- 
рой половины ХХ в.»). Украинские художники, 
последователи этого движения, объединились 
вокруг Киевской рисовальной школы художника 
Н. И. Мурашко (1844—1909), а также создали 
в Одессе Товарищеетво южнорусеких художни- 
ков. — 

Влияние передвижников очень велико бы- 
ло в это время и в Молдавии. 

В ХХ в. Белоруееия была одной из самых 
отсталых окраин в Российской империи. Худо- 
жественная жизнь в ней почти заглохла, ис- 
чезло даже прежде очень популярное искусство 
гравюры. Талантливые люди уезжали в Петер- 
бург, Москву, Варшаву или Вильно (Вильнюс) 
и уже не возвращались на родину. Лишь в кон- 
це Х1Х в. в Витебске открылась художествен- 
ная школа Ю. М. Пэна, из которой вышел 
ряд крупных мастеров. Но жизнь разбросала 
их по всему свету. Многие вынуждены были 
уехать из царской России в другие страны. 
Большинство из них поселилось во Франции. 

Знакомство со столицей Литовской ССР 
Вильнюсом обычно начинают с площади, где 
стоятратуша и катедрал— собор (1777— 
1801), построенный архитектором Л. Стуока-Гу- 
цявичюсом. В это время город был крупным цент- 
ром культуры. здесь существовал универси- 
тет и при нем художественная школа, в кото- 
рой преподавали известные мастера П. Смуг- 
лявичюс, И. Рустемас. В 1831 г. Литву, Бело- 
руссию и Польшу охватило восстание против 
царизма. Его жестоко подавили, началось пре- 
следование всего литовского, и в 1832 г. Виль- 
нюсская художественная школа была закрыта. 
Многие художники уезжали в Петербург и 
в Польшу. Лишь в 1907 г. организуется Литов- 
ское художественное общество. В эти годы ра- 
ботает замечательный художник Микалоюе 
Константинае Чюрлёние (1875—1911). Он был 
музыкантом и живописцем. Творчество его — 
мечта о прекрасном и свободном мире. Он лю- 
бил народные фантазии и сказки. Его картины 
(циклы «Сотворение мира», «Мор- 
ская соната») очень поэтичны, благо- 
родны и нежны по колориту. 

После Северной войны Эстляндия и Лиф- 
ляндия (нынешняя Эетония и ббльшая часть 
Латвии) вошли в состав Российской империи. 
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Это был край богатых торговых 
городов и нищих сел, крестьяне 
которых нещадно эксплуатирова- 
лись баронами и епископами. 
Здесь работало много талантливых 
зодчих и скульпторов, местных и 
из разных стран. Они возводили 
церкви и замки, строили прекрас- 
ные архитектурные ансамбли Ре- 
веля (Таллина), Риги, Нарвы, 
Тарту (см. ст. «Искусство народов 
нашей Родины в средневековье»). , 

Но живописцев и графиков сре- 
ди латышей и эстонцев долгое 
время почти не было. Регулярно 
показывать свои работы на вы- 
ставках они начинают с середины 
прошлого века. Первым крупным 
эстонским мастером, завоевавтим 
известность, был Иохан ИВёлер. 
(1826—1899). Он писал портреты 


(портрет отца, 1863, Худо- 
жественный музей, Таллин) и 
пейзажи. 


В Латвии примерно тогда же 
выступает художник Юлий Ивано- 
вич Фбддере (1838—1909). Его pe- 
алистические пейзажи и картины 
по манере письма и подходу к 
жизни близки  передвижникам 
(«К ладбище», 1894, Музей ла- 
тышского и русского искусства, 
Рига). 

Многие из мастеров этого поко- 
ления и Эстонии, и Латвии прове- 
ли большую часть жизни в Петер- 
бурге или в Германии. На родине не 
было условий для настоящей творческой работы. 
Деятельность художников последующих поко- 
лений более тесно связана с родной землей. 
Многие из них активно участвовали в борьбе 
против национального угнетения. Они расска- 
зывали о жизни народа, искали своеобразную 
форму для выражения своих Мыслей. Жизнь 
крестьян, народные предания — тема творчества 
П. Рауда (1865—1930) («Старик с остро- 
ва Муху», Художественный музей, Тал- 
лин). В первое десятилетие нашего века де- 
бютирует крупнейший эстонский скульптор 
Я. Я. Кборт (1885—1935) и другие известные 
мастера. 

В Латвии самые серьезные мастера были 
объединены в обществе «Рукис» («Труже- 
ник»). Возникло оно в Петербурге под явным 
влиянием прогрессивной русской культуры. 





М. Чюрлёнисе. Сказка. Триптих. Часть 3-я. 1907. 


Каунасский художественный музей. 


Сцены современной жизни — основное в твор- 
честве Я. Вальтера (1869—1932). Большим ма- 
стером картины был Я. М. Рбзенталь (1866— 
1916). С ними же начинал свой творческий путь 
выдающийся пейзажист В. Пурвит (1872—1945). 
Все они брали темы из жизни народа и глубоко 
и серьезно старались решать их в живописной 
манере импрессионизма. 

С начала ХХ в. работают многие художники, 
сыгравшие большую роль и в развитии латын- 
ского советского искусства, например скульп- 
тор Т. Залькалн (р. 1876). 

Для культуры народов Закавказья в ХХ в. 
характерно сложное переплетение древнего и но- 
вого. Еще работали в духе древних миниатюрис- 
тов прекрасные мастера. В Нухе в Азербай- 
джане был построен великолепный дворец, сте- 
ны которого были расписаны в стиле средневе- 
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Н. Пиросманишвили. Рыбак. Клеенка, масло. Музей 
искусств Грузинской ССР. Тбилиси. 


ковых построек; одновременно рождалась но- 
вая станковая живопись и графика, и проис- 
ходило это, конечно, под сильным влиянием 
русского искусства. 

Такие художники, как С. А. Нерсисян (1815— 
1884), пейзажист Г. 3. Башинджагян (1857—1925), 
исторический живописец и график В. Я. Суре- 
нянц (1860—1921) в Армении, Г. И. Габашвили 
(1862—1936), А. Р. Мревлишвили (1866—1933) 
в Грузии и другие, внимательно учились у рус- 
ских художников. (Работы этих художников 
можно увидеть в Ереване, в Картинной галерее 
Армении, и в Тбилиси, в Музее искусств Гру- 
зинской ССР.) 

Очень интересные мастера начинают свой 
путь в искусстве на рубеже прошлого и нашего 
веков, в частности азербайджанские графики 
А. А. Азим-заде (1880—1943) и Б. Ш. Кенгерли 
(1892—1922), армянекий портретист С. М. Ага- 
джанян (1863—1940), скульптор Г. М. Гюрд- 
жян (р. 1892), живописец М. С. Сарьян (см. 
ст. «М. С. Сарьян»), грузинекий скульптор 
Я. И. Николадзе (1876—1951), учившийся в Па- 


риже у крупнейшего скульптора прошлого ве- 
ка О. Родена. 

Когда сравниваешь работы мастеров второй 
половины Х[Х в. с произведениями художни- 
ков начала ХХ в., то сразу понимаешь тот 
сдвиг, который произошел в их творчестве за 
полвека. У художников второй половины прош- 
лого века эпизоды из жизни своих народов на- 
писаны так, как это написал бы коренной пе- 
тербуржец или москвич. У художников на- 
чала нашего века, не говоря уже об их большем 
мастерстве, мы чувствуем и национальное свое- 
образие формы произведений. 

Но, пожалуй, больше, чем профессионалов, 
было в Закавказье художников-самоучек. Са- 
мый известный из них — Нико Пиросманишвили 
(1860—1918). Судьба его трагична. Полуголод- 
ный, он за обед рисовал для духанов свои 
шедевры. Он любил изображать пиры, когда 
люди веселятся и забывают о своих обидах. 
Великолепно рисовал Пиросмани (так он иног- 
да подписывался) оленей и медведей, по- 
человечески грустных и все понимающих... 
В его творчестве мы узнаем мир, каким пред- 
ставлял его простой человек, умеющий радо- 
ваться жизни и грустный, которому все вокруг 
напоминает о том, как несправедлива жизнь. 
(Большинство картин Пиросманишвили хра- 
нится в Тбилиси, в Музее искусств Грузин- 
ской ССР.) 

Средняя Азия была еще в начале ХХ в. 
как бы оазисом древности. На больших шум- 
ных восточных базарах кустари торговали сво- 
им удивительным товаром, ныне украшающим 
музеи, — текинскими коврами, металлическими 
сосудами, украшениями, шитыми золотом ха- 
латами. Эта связь веков особенно сильно чув- 
ствуется в наши дни в Хиве (Узбекистан), где 
и в ХХ в. строили дворцы, медресе—такие же, 
как в средние века (см. ст. «Искусство народов 
нашей Родины в средневековье»). Стены этих 
построек сплошь покрыты сложнейшими узо- 
рами, переливающимися под палящим солнцем 
всеми лучами радуги. Однако национального 
станкового искусства до революции здесь, по 
существу, не было. 

Царизм, проводивший везде колониальную 
политику, не был заинтересован в развитии 
культуры отдельных народов. Более того, он 
всячески сдерживал его. Поэтому столь нерав- 
номерна и пестра общая картина искусства 
народов России этого времени. 

9 
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СОВЕТСКОЕ ИСКУССТВО 191$ — 1921 rr. 


В первую годовщину Октября, 7 ноября 
1915 г., строгий классический облик Петро- 
града, сурового и неуютного в те годы, неожи- 
данно изменился. Огромные живописные пан- 
но, многометровые полотнища лозунгов, пла- 
каты «перекроили» мосты, Александровскую ко- 
лонну, знакомые фасады домов на Невском, 
на Дворцовой и Театральной площадях. 

По улицам над рядами демонстрантов в свин- 
цовом небе развевались красные революцион- 


На фотографии: А. А. Дейнека. Мать. 1932. 
Холст, масло. Государственная Третьяковская галерея. 
Москва. 





ные знамена. Пройдя по всему городу, тысячи 
людей собрались на площади у Смольного, шта- 
ба Октябрьского восстания. Здесь состоялся 
праздничный митинг. Начался он с открытия 
памятника Карлу Марксу скуль- 
птора А. Т. Матвеева (1878—1960). Весь го- 
род в эти дни стал необычайным произведением 
искусства, прославлявшим революцию. Так 


случилось, что октябрьские празднества в Пет- 
рограде, Москве, Киеве, Витебске, да и во мно- 
гих других городах, явились одновременно и 
демонстрацией нового искусства, решительно 
вставшего на службу революции. 
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И когда лозунгом эпохи стал призыв Мая- 
ковского: «Улицы — наши кисти, площади — 
наши палитры», искусство уже во многом было 
готово к выполнению этой роли. Из мастерских 
оно вышло на улицу, чтобы бороться за новую 
жизнь, превратилось в агитатора, став необ- 
ходимым стране, как хлеб и уголь. Эта новая 
роль искусства породила новые виды художе- 
ственного творчества, выдвинула на первый 
план те виды, которые обладают способностью 
агитировать, обращаясь к широким людским мас- 
сам, которые могут призывать народ к борьбе. 

Одним из таких видов искусства стал II O- 
литический плакат. 

'Грудно понять без плаката то, что мы обыч- 
но называем эпохой военного коммунизма. Не- 
смотря на нехватку бумаги, разруху в типо- 
графском деле, плакаты печатались огромными 
по тем временам тиражами. В безграмотной 
России плакат успешнее, чем газета, мог 
агитировать за новую власть, поднимать народ 
на борьбу. «Гы записался добровол ь- 
цем?» (1920) — строго обращался к прохо- 
жему красноармеец с одноименного плаката 





ВОЗЗВАНТЕ 
[та РАбочить и Солдатежихь Депутатов, 


Граждане, старые хозяева ушли, 

HoCib нихъ осталось огромное 

наслЬдство. Теперь оно принад- 
лежить всему народу. 


Граждане, берегите это наслЬд- 
ство, берегите картины, статуи, 
зданя-—это воплощен духовной 


силы вашей и предковъ вашихъ. 

Искусство это то прекрасное, что талантли- 

вые люди умЪЬли создать даже подъ гне- 

томъ деспотизма и что свидЪтельствуетъ 
о красоть, о силЪ человьческой души. 


Граждане, не трогайте ни одного камня, охраняйте 

памятники, здания, старыя вещи, документы— все 

это ваша история, ваша гордость. Помните, что все 

это почва, на которой выростаетъ ваше новое народ- 
НОе ИСКУССТВО. 


Исполнительный Комитеть Совфта Рабочихь и Солдатскихь Депутатов, 


Camas ep, 6. 





Toser;adea «Кова Риз м Сълдятсь Девутагоеъ». Петро 
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]l. C. Moópa (1888—1946). Он призывал немед- 
ленно дать ответ. Это было обращение к каж- 
дому, кто мог стать в строй. В 1922 г. Моор соз- 
дал другой знаменитый плакат — «Гомоги!», 
взывавшший о помощи голодающим Поволжья. 
Белая фигура изможденного крестьянина на 
черном фоне и сломленный колос — вот и весь 
скупой рассказ художника. Однако он произ- 
водил огромное впечатление на людей. 

Illo Петрограду расклеивались плакаты 
В. В. Лебедева (1591—1967). Они обращали на 
себя всеобщее внимание, мимо них нельзя было 
пройти, не остановившись. Яркие, необычные 
по рисунку и цвету, они страстно агитировали 
за революцию. Плакаты Моора и Лебедева — 
броские лозунги, они не требовали расшиф- 
ровки, не требовали долгого разглядывания. 
Они были ясны сразу и до конца. 

Нлакаты другого крупного мастера— В.Н. Де- 


ни (1893—1946), наоборот, нужно было рас- 
сматривать внимательно. Дени очень занима- 
тельно и зло рассказывал о контрреволюцио- 
нерах, капиталистах-толстосумах, попах, кула- 
ках и прочих бывших, показывая их страх пе- 
ред революцией, заставляя зрителей смеяться 
над ними. 

В тяжелые годы гражданской войны плакат 
был приравнен к штыку. И не случайно на 
плакатах тех лет внизу есть короткая, но пол- 
ная смысла надпись: «Гот, кто срывает этот пла- 
кат, совершает контрреволюционное дело». 

События требовали немедленного отклика, 
нужно было искусство, которое могло бы стать 
своего рода изогазетой, доступной каждому. 
И осенью 1919 г. в витрине магазина, недалеко 
от нынешнего здания Моссовета, появилось 
«Окно РОСТА» (Российское телеграфное 
агентство), нарисованное художником М. Черем- 
ных. Вслед за Москвой «Окна РОСТА» стали 
выпускать в Петрограде (здесь работали В. Ле- 
бедев, В. Козлинскийи др.), Баку, Киеве и дру- 
гих городах. 

Но самые знаменитые московские «Окна 
РОСТА » создали М. М. Черемных (1890—1962) 
и В. B. Маяковекий (1895—1930). Они вырабо- 
тали особый, «телеграфный» стиль «окон»: в каж- 
дом выпуске было несколько простых лаконич- 
ных рисунков, а под ними — короткий, но очень 
меткий текст. Маяковский вспоминал, как по 
вечерам он подкладывал полено под голову 
вместо подушки, чтобы не проспать и успеть 
нарисовать ресницы колчакам и деникиным в 
очередное «окно». «Окна РОСТА» даже нередко 
опережали газету. Это была настоящая война 
художников против старого мира. 
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Но не только художники, украшавшие ули- 
цы и площади к праздникам, не только плака- 
тисты были агитаторами и борцами. Скульп- 
торы и архитекторы тоже включились в общее 
дело революции. 

Но инициативе В. И. Ленина Советское пра- 
вительство приступило к пропаганде идей рево- 
люции средствами монументального искусства. 
По мысли Ленина, следовало во многих горо-- 
дах Советской России установить памятники 
или мемориальные доски выдающимся рево- 
люционерам и деятелям науки и искусства. 

Ленинский план монументаль- 
ной пропаганды, как мы его теперь 
называем, не ограничивался одной скульпту- 
рой. Это была широкая программа агитации 
средствами искусства. Это и оформление рево- 
люционных празднеств, и агитпоезда, и агит- 
пароходы, расписанные художниками. Однако 
наибольшее значение придавалось, пожалуй, 
установке скульптурных памятников. И скуль- 
птура, вообще такой «неоперативный» вид ис- 
кусства, теперь активно включилась в борьбу 
за новую жизнь. Трудно было достать гранит 
и мрамор — ставили памятники из временных 
материалов. Открытие каждого памятника или 
мемориальной доски великим революционерам, 
ученым, деятелям культуры прошлого было 
важным событием. Собирались многотысячные 





il. C. Моор. Ты записалея добро- 
вольцем? 1920. Плакат. 
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Окно РОСТА № 398. 
Рисунки и текст В. В. Маяковского 


митинги. В Петрограде и Москве на них иногда 
выступал В. И. Ленин, мечтавший о том, чтобы 
улицы и площади социалистического города 
были украшены памятниками и росписями, про- 
пагандирующими революционные идеи. Неред- 
ко выступал и первый нарком просвещения 
А. В. Луначарский, вместе со своими помощ- 
никами много сделавший для того, чтобы все 
мастера искусства поняли великие перемены 
в жизни страны и активно включились в эту 
жизнь. 

Многие произведения тех лет разрушились, 
но некоторые можно увидеть и сегодня.В Москве, 
например, у старого здания университета, и по- 
ныне стоят памятники Герцену и Ога- 
реву скульптора Н. А. Андреева (см. cr. 
«Н. А. Андреев»), у Никитских ворот — памят- 
ник В. Тимирязеву скульптора С. Д. Мер- 


«ВСЕ ИСКУССТВО — ВСЕМУ НАРОДУ!» 
t B. B. MAHKOBCEHH 
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Н. Н. Купреянов. Броневик. 1918. Гравюра на дереве. 


курова (1881—1952). Сохранились мемориаль- 
ная доска на Красной площади в Москве «] а в- 
шим в борьбе...» С. Т. Коненкова (см. ст. 
«С. Т. Коненков»), памятник на Мар- 
совом поле в Ленинграде Л. В. Руднева 
(1885—1956) и некоторые другие. 

Памятники были разные — ведь над ними 
работали скульпторы всех направлений. Это 
было, пожалуй, первое общее дело художников 
всей страны. Порой предлагались самые фан- 
тастические проекты. Одним из них (0 нем часто 
пишут в последние годы) был архитектурный 
агитационный памятник Третьему 
Интернационалу (1919) В. Е. Татлина 
(1885—1953). В холодной, нетопленой мастер- 
ской художника в Петрограде была выставлена 
для всеобщего обозрения модель четырехсот- 
метровой башни из металла и стекла. В. Тат- 
лин хотел, чтобы в этой необыкновенной башне 
разместились советские учреждения. Вряд ли 
такой проект можно было осуществить в те го- 
ды. Но сам замысел, мечта художника порази- 
тельны и очень показательны для того роман- 
тического времени. 
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Графикам и живопис- 
цам, увлеченным аги- 
тационной работой, не- 
много времени оставалось 
на то, чтобы писать 
картины и резать гра- 
вюры. Не хватало и ма- 
териалов. А главное, 
очень сложно было иным 
художникам, раньше да- 
леким от политики, 
правильно разобраться 
в происходящих собы- 
тиях. Одни изних в стра- 
хе, что революция раз- 
рушит культуру, уехали 
за границу. Другие вни- 
мательно присматрива- 
лись к новой власти, по- 
могая ей в охране па- 
мятников старины и му- 
зеев, — это И. 9. Гра- 
барь, А. Н. Бенуа, 
IIl. B. Бузнецов и дру- 
гие. 

Многие крупные гра- 
фики иллюстрировали 
книги для массовой на- 
родной библиотеки. 

Сама эпоха была ро- 
мантичной, и художники 
говорили о ней приподнято, необычно. Поры- 
висто, резко изображает Н. Н. Купреянов 
(1894—1933) в своей гравюре крушащий все 
вокруг броневик. («Б роневик»). Велико- 
лепный документ эпохи — альбом зарисовок 
«Ленин» Н.И. Альтмана (р. 1889), храня- 
щийся в Музее В. И. Ленина. 

Среди живописцев, работавших в те годы, 
было немало мастеров, принесших в новое, 
советское искусство традиции старого реализ- 
ма. Умные и глубокие портреты современников 
продолжал писать С. В. Малютин. А. Е. Архи- 
пов продолжал создавать образы пышущих 
здоровьем и радостью крестьянских женщин. 
Но художников все чаще волновали новые темы, 
и они обращались к событиям времени. Свою 
картину, изображающую фантастическую плане- 
ту и символизирующую революцию, К. Ф. Юбн 
так и назвал — «Новая планета». С крас- 
ным стягом в руках, словно былинный богатырь, 
перешагивая через улицы, ведет большевик 
рабочий люд в картине Б. М. Кустодиева 
«Большевик.. И даже в пейзаже А. А. Ры- 
лова (1870—1939) «В голубом просторе, 
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где над морем, гордо раскинув крылья, летят 
вдаль белые птицы, чувствуется дыхание сво- 
боды. (Все три картины вы можете увидеть в 
Третьяковской галерее в Москве.) 

Гораздо более сложно отражена новая жизнь, 
строгая и величественная, в картине КН. С. Пет- 
рова-Водкина «1918 годв Петрограде» 
(см. илл., стр. 304—305, и ст. «К. C. Петров- 
Водкин»). И по теме, и по манере живописи эта 
картина-фреска (на ней изображена простая 
женщина с ребенком на руках на фоне улицы) 
напоминает прежние произведения мастера, но 
вместе с тем ее не спутаешь ни с одним из них. 
Это именно тревожный и напряженный Петро- 
град 1918 г. 

И даже натюрморт — вроде бы далекий от 
волнений дня жанр, повествующий о жизни 
вещей, — тоже ведет сейчас рассказ о револю- 
ционном времени. В 1919 г. И. И. Машков 
(1881—1944) написал «Натюрморт с са- 


моваром» (Русский музей, Ленинград). Ка- 
залось бы, что здесь от эпохи героической и су- 
ровой? Стоит самовар, холодный, давно не гре- 
тый, утюг, давно забывший об углях. Но все 
это написано так жестко, можно сказать суро- 
во, что вещи начинают говорить о скупом быте, 
о тяжелом для народа времени. Так же красно- 
речивы и натюрморты Д. Il. Штёренберга 
(1881—1948). 

В первые годы революции не только живо- 
писцы, скульпторы и графики, но и архитек- 
торы нашли свое место в общем строю. Архи- 
текторы работали над планами реконструкции 
городов. А. В. Щусев (1873—1949) при участии 
И. В. Жолтовского (1867—1959) создал планы 
перестройки Москвы, Ярославля, проекты пер- 
вых рабочих поселков и городов. 

Так разные художники, каждый по-своему, 
стремились принять участие в строительстве 
новой жизни... | 
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Кончилась гражданская война. Молодая 
Советская республика начала великую стройку. 
И важное место в этом большом деле должно 
было занять искусство. Двадцатые годы были 
для искусства бурным временем, временем не- 
умолкающих споров, дискуссий, борьбы на- 
правлений, борьбы, в которой выковывался ме- 
тод социалистического реализ- 
Ma (см. ст. «Искусство социалистического 
реализма»). 

В те годы все художники были объединены 
в группировки, носившие необычные названия: 
«Четыре искусства», «Маковец», «Круг», «Жар- 
птица». В моду входили и сокращения. Одно 
из обществ начала 20-х годов называлось, на- 
пример, НОЖ — загадочно, а расшифровыва- 
лось просто — Новое общество живописцев. Но 
самыми характерными объединениями, много 
дискутировавшими между собой, были ОСТ 
(Общество станковистов) и АХРР (Ассоциация 
художников революционной России). 

Могут задать вопрос — зачем было созда- 
вать специальное Общество станковистов? Од- 
нако это было не случайно: многие из сторон- 
ников производственного искусства искренне 
считали, что станковые картины не нужны побе- 
дившему рабочему классу. Они утверждали, что 
право на жизнь имеет только техническая эсте- 





тика. К тому же именно в эти годы стала на- 
стоящим искусством художественная фотография 
(пионерами ее были А. М. Родченко и Л. М. Ли- 
сицкий; см. ст. «Художественная фотография»), 
и многим казалось, что она вытеснит картину. 

Молодые живописцы, входившие в ОСТ, 
настойчиво искали новые формы для показа 
современности в своих станковых картинах. 
Среди них был и А. Дейнека. Его героическая 
картина «О борона Петрограда» (1928) 
стала одним из самых популярных произведе- 
ний нашего искусства (см. илл., стр. 295, и 

ст. «А. А. Дейнека»). 

На выставках 20-х годов можно было видеть 
многие картины бстовцев. Большое число этих 
произведений вошло в историю советской живо- 
писи: «Шар улетел» С. А. Лучишкина, 
«А кробатка» П. В. Вильямса, «А нисыь- 
ка» Д. П. Штёренберга (все три в Третьяков- 
ской галерее в Москве), а также картины 
А. Г. Тышлера, А. А. Лабаса и других. 

Остовцы больше всего стремились к тому, 
чтобы их живопись звучала современно. Темы 
индустриального труда, большого города, спор- 
та, мотивы движения, динамичность — вот что 
характерно для их искусства. Они считали, 
что важно не только найти новую тему, но 
и по-новому, современно ее решить. 
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T. Г. Ряжекий. Предеедатель- 
ница. 1928. Холет, масло. Государет- 
венная Третьяковская галерея. Москва. 


Если в работах остовцев привлекает роман- 
тика, энергичное, мужественное восприятие 
современности, то работы д@хрровцев сильны 
своей документальностью. Их произведения — 
это точный и правди- 
вый рассказ 06 эпохе 
и ее людях. Ахрровцы 
продолжали традиции 
поздних передвижников 
(см. ст. «Русское ис- 
кусство второй полови- 
ны Х[Х в.»), и не слу- 
чаино передвижники 
Н. А. Касаткин, А. Е. 
Архипов вошлив АХРР, 
а последний ’предсе- 
датель Товарищества 
передвижных выставок 
П. А. Радимов стал од- 
ним из организаторов 
АХРРа. Лучшие рабо- 
ты ахрровцев — это и 
«Гредседатель- 
ница» Г. Г. Ряжско- 
ro (1895—1952), и 
скромный портрет пи- 
сателя Д. А. Фур- 
манова С. В. Ма- 
лютина (1859—1957), 
и картины известного 
советского баталиста 
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M. b. l'pékosa (1882—1934) «B отрядк Бу- 
денном у» и «Тачанкоа,», и одна из попу- 
лярнейших картин того времени «ГТриказ 
о наступлении» П. М. Шухмина (1894— 
1955). (Все эти картины вы можете увидеть 
в Третьяковской галерее в Москве.) С АХРРом 
был связан И. И. Бродский (1884—1939), много 
работавший над картинами о жизни Ленина 
(«Выступление В. И. Ленина на Пути- 
ловском заводе», «В. И. Ленин в Смоль- 
ном», «Выступление В. И. Ленина на про- 
водах частей Красной Армии» и др.). 

Остовцы и ахрровцы шли от разных тради- 
ций, но в одном были единодушны — искусство 
должно говорить о революционном времени. 
И это было не только их убеждением. Участники 
других, менее многочисленных группировок 
приходили к тому же выводу. Иногда этот 
путь был сложен, но всегда искренен. 

Среди наиболее примечательных произве- 
дений 20-х годов мы находим работы худож- 
ников самых разных направлений и объедине- 
ний. За редким исключением, они были недол- 
говечны, и художники часто переходили из 
одного в другое. Объединения распадались, 
а люди писали картины, работали... 

Величие подвига во имя революции показано 
в картине Н. С. Петрова-Водкина «Смерть 





М. Б. Греков. Тачанка. 1925. Холет, масло. 
Государственная Третьяковская галерея. Москва. 
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комиссара» (1928; см. илл., стр. 299, и 
ст. «К. С. Петров-Водкин»). О новом строи- 
тельстве в Закавказье рассказывали полотна 
П. В. Кузнецова (1878—1968) («Строитель- 
ство электростанции в Армении»), 
картины М. Сарьяна (см. ст. «М. С. Сарьян»). 

Новые темы находят и такие признанные 
мастера, как П. П. Кончаловский (см. ст. 
«II. IIl. Кончаловский»), И. И. Машков. Так, 
Кончаловский пишет серию картин о новго- 
родских крестьянах, а Машков — жизнерадо- 
стные, очень полнокровные натюрморты («Снедь 
московская. Хлебы», 1924). Живо- 
пись этих художников, сочная, яркая, весомая, 
передавала оптимистическое ощущение эпохи, 
служила для молодых образцом мастерства. 

В 20-х — начале 30-х годов все более после- 
довательно возрождались и развивались в жи- 
вописи многообразные традиции старого реа- 
лизма. Свое место в общем развитии искусства 
нашли лирические пейзажи И. Э. Грабаря (1871 — 
1960), Н. П. Крымова (1884—1958), романти- 
ческие образы природы, созданные А. А. Рыло- 
вым, и многое другое. 

Даже небольшой перечень имен показывает 
то большое количество «слагаемых», из которых 
в 20-е годы вырастала новая живопись. 

Так же сложно развивалась скульптура и 
графика. Во многих районах СССР стоят памят- 
ники, воздвигнутые в 20-е годы. Самый извест- 
ный среди них — памятник В. И. Ле- 
нину скульптора И. Д. Шадра, установлен- 
ный в горной долине на плотине ЗАГЭС, не- 
подалеку от древней столицы Грузии Мцхеты 
(см. ст. «И. Д. Шадр»). В это же время ста- 
рейший русский скульптор Н. А. Андреев соз- 
дает «Лениниану» — серию портретов 
вождя, документальный и точный рассказ о 
жизни великого человека (см. илл., стр. 297, и 
ст. «Н. А. Андреев»). На выставках появляют- 
ся романтически взволнованные портреты за- 
мечательных революционеров работы Б. Д. Ко- 
ролева, великолепные произведения классика 
русской скульптуры А. С. Голубкиной (см. ст. 
«Русское искусство конца ХХ — начала ХХ в.»). 

B 1927 r., на последнем году жизни, 
А. С. Голубкина создает произведение, кото- 
рое убедительно говорит о ее таланте и мас- 
терстве, — это хранящаяся теперь в 'Третья- 
ковской галерее «Березка». 

Широкую известность приобретают и соз- 
данные в этом же году работы скульпторов 
В. Мухиной «К рестьянка» (см. илл., 
стр. 309, и ст. «В. И. Мухина») и И. Шадра «Бу- 
лыжник —- оружие пролетариата» 
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И. И. Машков. Снедь московская. Хлебы. 1924. Холет; 
масло. Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


(см. илл., стр. 298). Обе скульптуры были пока- 
заны в Москве на выставке, посвященной 
10-летию революции. «Булыжник» Шадра вошел 
в историю советской скульптуры как произве- 
дение, выражающее тот пафос борьбы и роман- 
тический порыв, которыми было проникнуто ис- 
кусство 20-х годов. 

На выставке, посвященной 10-летию рево- 
люции, зрители встретились и с новой работой 
автора памятника Карлу Марксу скульптора 
А. Т. Матвеева — «Октябрь. Три обнажен- 
ные фигуры — рабочий, крестьянин и красно- 
армеец — представители победившего народа. 
Художник не брал какой-то конкретный эпи- 
зод борьбы, а торжественно, возвышенно го- 
ворил о единстве трудового народа, о самом ве- 
личии идеи революции, сделавшей людеи сво- 
бодными. Пластическое решение скульптуры — 
четкое, лаконичное — заставляет вспомнить о 
гармоническом искусстве русского классициз- 
ма. Ясная по мысли, благородная и простая, 
она стала символом Октябрьской революции. 

В графике 20-х годов было много различных 
направлений. Но, пожалуй, наибольшую извест- 
ность получило в то время творчество В. А. Фа- 
ворского (см. ст. «В. А. Фаворский») и его уче- 
ников. Прекрасный мастер гравюры на дереве, 
художник-монументалист, выдающийся теоре- 
тик и педагог, Фаворский в начале 20-х годов 
стал влиятельной фигурой в советском искусст- 
ве. Наиболее полно он реализовал свой талант в 
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А. Т. Матвеев. Октябрь. 
Государственный Русский музей. 


области книжной графики. Фаворский 
утвердил новое представление о книге как о 
целостном, едином организме, в котором все час- 
ти взаимосвязаны. Отточенное мастерство Фа- 
ворского, его умение проникать в самые глуби- 
ны жизни, постигать смысл классических произ- 
ведений литературы сделали его главой целой 
школы. Большую роль в книжной графике сыг- 
рал Л. М. Лисицкий (1890—1941), который пла- 
нировал книгу, строго рассчитывая пропорции 
каждой страницы, соединяя в одно целое иллю- 
страции, фотографии и шрифт. 
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Ленинград. 


Другой график 20-х годов — 
А.И.Кравченко (1589—1940) был 
художником-романтиком. Его 
образы возвышенны, героичны. 

Есть известное единство в 
творчестве ряда графиков— ри- 
совальщиков и акварелистов. 
Овеянная ветром дальних дорог 
серия рисунков «/Железно- 
дорожные пути» и за- 
рисовки рыбаков Hac- 
пия Н. Н. Купреянова, так 
же как и акварели и рисунки 
П. В. Митурича, Л. А. Бруни, 
Н.А. Тырсы, — это своего рода 
небольшие поэтические новеллы, 
повествующие об изменяющем- 
ся облике страны, о душевной 
красоте ее людей. 

Двадцатые годы интересны не 
только традиционными формами 
искусства. Тогда возникали но- 
вые художественные идеи. Вре- 
мя предложило художнику ло- 
зунг: «Иди формовать жизнь». 
Студенты художественных ву- 
зов хотели теперь не только 
уметь писать картины и лепить 
скульптуры, но и делать нуж- 
ные людям вещи. Художники 
мечтали обновить быт людей. 
Они хотели, чтобы вещи были 
сделаны в новом, советском 
стиле: мебель — простой и удоб- 
ной, одежда — спортивного по- 
кроя. Им предстояло интерес- 
но, с выдумкой, оформить клу- 
бы и библиотеки, украсить но- 
вые светлые цехи, площади и 
жилые кварталы городов. 

Не случайно среди пионе- 
ров нашей художественной про- 
мышленности мы встречаем тех, 
кто в годы гражданской войны с энтузиазмом 
агитировал своим творчеством за идеи револю- 
ции: А.М. Родченко, Л. М. Лисицкого, JI. C. IIo- 
пову, В. Е. Татлина, В. В. Маяковского... 
Они считали, что «делать вещи» не менее по- 
четно, чем писать картины, что многовековые 
открытия искусства «надо прикладывать к жиз- 
ни, к производству, к массовой работе, укра- 
шающей жизнь миллионам». Был даже создан 
специальный Институт художественной куль- 
туры (ИНХУК), ставший как бы лабораторией 
производственного искусства. И успехи худож- 
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ников, несмотря на новизну дела, на экономи- 
ческие трудности в стране, восстанавливавшей 
хозяйство после военной разрухи, были пора- 
зительны. В 1925 г. в Париже была органи- 
зована Всемирная выставка декоративных ис- 
кусств. И тогда неожиданным для многих на 
Западе оказалось, что у декоративного искус- 
ства молодой Советской России можно многому 
научиться — точности и смелости конструктив- 
ных решений, экономичности, красоте простых 
форм. Уже сам советский павильон, построен- 
ный архитектором К. С. Мёльниковым (р. 1890), 
на редкость простой и четкий, был как бы про- 
образом архитектуры будущего. 

Новое направление в архитектуре этого 
времени получило название конструкти- 
визма. Архитекторы работают над проек- 
тами рабочих клубов, проектируют парки отды- 
ха, электростанции и заводы. Замыслы И. Лео- 
нидова, А. Никольского и других мастеров до 
сих пор не утеряли своей актуальности. И сейчас в 
больших городах — Москве, Ленинграде, Харь- 
кове — среди новой застройки мы часто встре- 
чаем строгие и даже суровые дома 20-х годов. 
На них нет никаких украшений: ни колонн, 
ни лепнины. Это скромные кирпичные или се- 
рые оштукатуренные дома. Но жить в них 
хорошо: большие окна, удобная планировка 
квартир. Сюда переехали из подвалов и тру- 
щоб рабочие семьи. О строгой красоте архи- 
тектуры тех лет говорят многие сооружения 


дами огромных окон архитектора Г. Бархина, 
и дом на Новинском бульваре 
архитектора М. Гинзбурга, и здание Цен- 
трального статистического уп- 
равления на улице Кирова французского 
архитектора Ле Корбюзье, советского архи- 
тектора Н. Колли и других, а также стреми- 
тельное полукольцо плотины Днепро- 
гэса, возведенное по проекту группы архитек- 
торов во главе с В. Весниным (см. ст. «Ар- 
хитекторы братья Веснины»). Среди извест- 
нейших созданий архитектуры тех дней — 
Мавзолей В. И. Ленина архитекто- 
ра А. Щусева (см. bi, «Мавзолей 
В. И. Ленина»). 

Сложными были пути исканий, которыми 
шли художники, скульпторы, графики, архи- 
текторы 20-х годов. Не все было гладко в раз- 
витии искусства этого переходного и трудного 
в жизни страны времени, не всегда поиски 
были удачны. Одним художникам мешал фо- 
тографизм — они только регистрировали ход 
событий, другие предавались крайним экспе- 
риментам, третьи не могли ясно выразить свою 
мысль, четвертые сомневались, нужно ли их 
искусство. Однако везде — и в Москве, и 
в Тбилиси, ив Киеве — художники, хотя и по- 
разному, рассказывали 0б одном и том же: 
о героях революции, о новой жизни, которая про- 
должалась на их глазах и в которой они при. 
нимали участие. Искусство этой эпохи — искус- 


Москвы: и здание «Известий» с ря- 
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Мавзолей В. И. Ленина 


В середине главной площади Со- 
ветской страны — Красной площади 
Москвы, окруженной живописными 
стенами и башнями Кремля и узорча- 
тыми главками собора Василия Бла- 
женного, стоит небольшое здание. 
На его фасаде крупными буквами 
написано: «Ленин». 

...В один из незабываемых траур- 
ных дней января 1924 г. в ВНремль 
пригласили известного русского архи- 
тектора Алексея Викторовича Щусева 
(1873—1949): народ хочет еохранить 





‘облик Ленина для будущих поколе- 


ний, ерочно нужно спроектировать 
мавзолей. 

В эту ночь Щуеев не ложился. Уже 
к утру был готов эекиз, а ко дню 
похорон великого вождя на Красной 
площади стояла небольшая деревян- 
ная усыпальница. Позже ее заменил 
деревянный мавзолей, который про- 
стоял 5 лет. Стоящее ныне на площа- 
ди здание из бетона и красного и чер- 
ного гранита в основном сохранило 
форму деревянного мавзолея. 

На мощном основании, в котором 
сделан монументальный вход в Мав- 
золей, покоится ступенчатая пира- 
мида. Ярусное построение Мавзолея 
своеобразно перекликается с шатро- 
выми башнями Кремля и собора Ва- 
силия Блаженного. Мемориальный и 
в то же время торжеетвенный образ 
Мавзолея, один из yCTyHOB KOTO- 
рого в дни народных торжеств превра- 
щается в главную трибуну страны; 
придал веей площади новый характер. 


ство мечты, искусство, устремленное в будущее. 


В цветовой гамме площади Мавзолей, 
красные и черные камни которого на- 
поминают революционное знамя C 
траурными полосами, также занял 
центральное место. 

В мемориальный ансамбль вошли 
монументальные надгробия позади 
Мавзолея и ниши в древней стене 
Кремля; где покоится прах выдаю- 
щихся деятелей Советекого государ- 
ства и международного коммунистиче- 
ского движения. 

Подлинное благоговение охваты- 
вает посетителя, когда он попадает 
внутрь Мавзолея, в кубический черно- 
красный зал, в центре которого 
установлен хрустальный саркофаг. 

Характерно, что памятник решен 
чисто архитектурными средствами, 
языком крупных геометрических форм. 
Архитектор не прибегнул к помощи ни 
скульптуры, HH KHbOHHcH. Только 
буквы на фасаде, складывающиеся 
в великое имя, чуть-чуть напоминают 
орнамент. 
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Выдающийся советекий архитектор 
академик ШЩШуеев, крупный знаток 
древнерусской архитектуры, создал 
очень много интересных сооружений 
в разных городах нашей многонацио- 
нальной Родины. Он автор живопис- 
ного, напоминающего сказочные тере- 
ма Казанского вокзала (1913—1926) 
и динамичного здания Министерства 
сельского хозяйства (1934) в Москве, 
Театра оперы и балета в Новосибирске 
(1944) и Театра им. А. Навои в Таш- 
кенте (1947), здания филиала Инети- 
тута маркеизма-ленинизма в Тбилиси 
(1938). комплекса зданий Пулковекой 
обсерватории в Ленинграде (1952), 
станций метро и др. А. В. Щуеев при- 
нимал деятельное участие в разработке 
генерального плана реконетрукции 
Москвы и других городов. В годы Ве- 
ликой Отечественной войны он соста- 
вил проекты восстановления и рекон- 
струкции разрушенных захватчиками 
старинных русеких городов Исетры 
(1942—1943) и Новгорода (1943—1945). 
Но лучшее, что Щусев создал за свою 
долгую творческую жизнь, — Мавзолей 
В. И. Ленина. В этом скромном и ве- 
личественном здании зодчий как бы 
воплотил дорогие людям всего мира 
черты характера «самого человечного 
человека» — его простоту и величие, 
доступность и мудрость. 





Архитекторы братья Веснины 


Трудно вепомнить в истории архи- 
тектуры творческий коллектив, в ко- 
тором бы способности и особенности 
отдельных членов столь удачно допол- 
няли и обогащали друг друга, как тот, 
что составляли родные братья, почти 
ровесники: Леонид Александрович 
(1880—1933), Виктор Александрович 
(1882—1950) и Александр Александро- 
вич (1883—1959) Веснины. 

Братья происходили из старинной 
новгородской семьи и выросли ереди 
древнеруеских крепостей, домов, церк- 
вей. Они с дететва увлеклись рисова- 
нием и живописью, полюбили древне- 
русское искусство. Но над всем пре- 
обладала склонность к «матери ис- 
кусетв» — архитектуре. 

Еще до революции архитекторы 
Веснины стали известны проектами 
промышленных и контореких зданий 
и богатых особняков. С первых же 
дней Октября они поставили перед 
собой задачу —«идти в ногу со строи- 
телями новой жизни...» Братья раз- 
рабатывают проекты праздничного 
оформления центра Москвы, создают 





проект памятника К. Марксу (скульп- 
тор С. С. Алешин), получивший одоб- 
рение В. И. Ленина. 

Активное участие принимают Вес- 
нины в архитектурных конкурсах на 
крупные сооружения. В своих проектах 
(некоторые изних остались неосущест- 
вленными) они разрабатывают но- 
вые типы общественных 
зданий: редакций газет, рабочих 
клубов, кинотеатров, универмагов. 
Эти сооружения имели для того вре- 
мени совершенно новые формы: стек- 
лянные плоскости, смело изогнутые 
стены, крупные надписи, радиоан- 
тенны. 

Победа на одном из конкурсов дала 
Весниным право на создание проекта 
Днепрогэса — символа совет- 
ской гидроэнергетики первой пятилет- 
ки (1927—1932).  Монументальная 
и в то же время легкая благодаря 
раечленению частыми контрфорсами— 
бычками, плотина плавно и широко 
изогнута. На левом берегу она пере- 
ходит в главный проспект города 
Запорожья, а на правом — в облицо- 


ванный туфом строгий параллелепи- 
пед электростанции © двумя лентами 
окон. Поражает широта и цельность 
архитектурного замысла. В нем нет 
ничего лишнего, но каждая конструк- 
тивная деталь «играет». Без этого 
сооружения невозможно представить 
себе развитие архитектуры ХХ в. 

На бывшей рабочей окраине Моск- 
вы братья Веснины создают Дво- 
рец культуры Пролетар- 
ского района (1932—1937; 
ныне ДК ЗИЛа). Композиция этого 
здания очень своеобразная и свобод- 
ная. Дворец поставлен над Москвой- 
рекой и широко раскрылся в парк, рас- 
кинув ступени своих просторных тер- 
рае; открытые лестницы, как бы пере- 
ходящие в трибуны стадиона, высту- 
пающие объемы зимнего сада, кино- 
театра, клуба. Широкий проезд под 
зданием и прозрачный вестибюль 
соединяют разрезанные длинным зда- 
нием части парка. Во дворце есть 
и лекционные залы, и кружковые ком- 
наты, и гостиные, и планетарий, ку- 
пол которого возвышается над пло- 
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ской крышей. И каждое помещение 
по-своему выделено на протяженном 
фасаде. Однако такое разнообразие. 
фасада не кажется надуманным. Оно 
скорее смягчает строгость стен, ли- 
шенных всяких украшений. 

Внутри здание отделано очень 
скромно. Например, зрительный зал 
так компактен и прост по деталям, что 
кажется уютным, как будто домаш- 
ним, а вместе с тем он очень вмести- 
телен. 

Истинные художники, Вееснины в 
то же время огромное внимание уде- 
ляли типовому проектированию, стан- 
дартизации, поискам экономичных 
решений, организационной работе. 


Братья Веснины. Днепрогэе 
им. В.И. Ленина. Плотина.1 9927—1932. 


П. II. КОНЧАЛОВСКИЙ (1876—1956) 


Замечали ли вы: приходите из музея домой 
и вспоминаете не только что изображено на 
той или иной картине, но и как она написана? 
Почему так происходит, хорошо объяснял Петр 
Петрович Кончаловский: «Главное в живопи- 
си — живопись, ибо только тогда идея, мысли, 
сюжет могут воздействовать на зрителя. Толь- 
ко через живопись может художник сообщить 
свои мысли, чувства зрителю — такова при- 
рода искусства». 

Сам Петр Петрович буквально дня не мог 
прожить без того, чтобы не писать. За свою 
долгую жизнь он написал 1700 картин, а всего 
у него (с рисунками, акварелями, театральными 
эскизами) э тысяч произведений. Многим из 
современников казалось, что он работает лег- 
ко, беззаботно. Однако он тщательно обдумы- 
вал свои картины, как бы писал их заранее 
в уме. Но свою мысль Кончаловский не воспро- 
изводил сухо и точно. Человек исключитель- 
но порывистый, эмоциональный, он импрови- 
зировал по ходу работы. И поэтому нам кажет- 
ся, что его произведения родились быстро, без 
мук. 

Как самостоятельный художник Кончалов- 
ский сформировался довольно поздно, к 1910 г., 
после долгих и нелегких поисков. 

Вместе с И. Машковым, А. Куприным, 
P. Фальком, А. Лентуловым, М. Ларионовым, 
Н. Гончаровой и другими Кончаловский создал 
общество «Бубновый валет». Молодые худож- 
ники с задором противопоставили свое энер- 
гичное, темпераментное искусство всему без- 





душному и натуралистическому в живописи 
той поры. Как и его друзья, он написал в это 
время много натюрмортов, портретов и пей- 
зажей. В 1910 г. Кончаловский представил 


на одну из выставок портрет художника 
Г. Якулова, необычный, яркий, написан- 
ный в «вывесочном» стиле (Третьяковская га- 
лерея, Москва). Никто из участников выставки 
не соглашался показывать свои работы рядом 
с ним — в таком соседстве все могло показать- 
ся блеклым и неинтересным. 

После революции Кончаловский бережно 
сохранил и развил то лучшее, что было в его 
раннем творчестве, — манеру писать сочно, 
передавая весомость, материальность предме- 
тов, звучность цвета, любовь к миру простых 
вещей (натюрморт «Агава», 1916, Третья- 
ковская галерея, Москва). 

Кончаловский любил классиков, Рубенса 
например, но не копировал механически их 
приемы. Прежде всего он хотел быть современ- 
ным, любил сегодняшнюю жизнь и стремился 
ее показать... В 20-е годы Кончаловский три 
лета подряд провел под Новгородом. Там и 
были написаны многие пейзажи и картины о 
людях этого края. В этой серии переданы и мощь 
и суровость древней архитектуры, и празд- 
ничная красота народного быта («Рыбный 
рынок», 1928, собрание семьи художника; 
«Возвращение с ярмарки, 1976, 
Музей коневодства, Москва). 

Кончаловский очень любил писать натюр- 
морты, пейзажи (они находятся во многих му- 
зеях), но много у него и портретов, темати- 
ческих картин. В 1938 г. он написал портрет 
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Ве. Мейерхольда. 
Знаменитый режиссер изоб- 
ражен им дома, он полуле- 
жит на диване, покрытом во- 
сточным ковром. По контра- 
сту с яркостью красок ковра 
мы острее воспринимаем тра- 
гическую растерянность этого 
человека в трудные для него 
дни. 

Кончаловский не любил 
больших надуманных компо- 
зиций. Когда он брался за 
них, то терпел обидную не- 
удачу. Зато он мог показать 
многое в самой обычной сцен- 
ке. Так, сюжет его картины 
«Нолотер» (1946; см. илл., 
стр. 304—305) предельно бес- 
хитростен. Человек с бронзо- 
вым, загорелым телом, в ярких 
красных шароварах натирает 
пол. Вроде бы ничего инте- 
ресного. Другой художник 
ограничился бы карандаш- 
ной зарисовкой. Но полотно 
Кончаловского — подлинный 
благородный праздник кра- 
сок. Полотер движется как 
бы в танце, веселом, радост- 
ном танце. И эта мажорность, 
безудержная тяга к жизни 
сразу же покоряют нас. 

Тот, кто видел картины 
Кончаловского, вряд ли спу- 
тает их с произведениями 
других мастеров. Ему нельзя 
подражать, но часто, глядя на 
картины молодых художников, мы с благодар- 
ностью вспоминаем о Кончаловском — его твор- 
чество учит любви к жизни и к живописи. 


А. А. ДЕЙНЕКА (р. 1899) 


Александр Александрович Дейнбка пришел 
в художественный институт с фронтов граж- 
данской войны. Он хотел быть летописцем Со- 
ветской страны, стремился передать то, что 
считал главным в «буче боевой, кипучей». 

Героям Дейнеки некогда скучать, предавать- 
ся сомнениям. Им подчиняются станки, фут- 
больный мяч, воздушный океан. Они дружат 
с ветром на беговых дорожках и на верхних 
этажах новостроек. Мужает молодая Советская 
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H. П. Кончаловский. Портрет Ве. Мейерхольда. 1938. Холет, масло. 


Собрание семьи художника. 


республика. События сменяют друг друга, идут 
на смену друг другу и герои художника: донец- 
кие ребята, купающиеся в обеденный перерыв в 
пруду, матросы со связками гранат, встающие 
на пути врага в осажденном Севастополе, 
тракторист 50-х годов... 

Стихия Дейнеки — ритмы четких, вырази- 
тельных силуэтов, энергия движения, пафос 
действия. Художник предпочитает накладывать 
краску на холст широко, тонким, просвечи- 
вающим слоем. Рисунок крепко и властно очер- 
чивает формы, оставляя только самые суще- 
ственные и выразительные детали. Колорит 
Дейнеки обычно сдержан. 

Дейнека — певец жизнеутверждения. «Ра- 
ботать, строить и не ныть. Нам к светлой цели 
путь указан» — эта надпись на одном из пла- 
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катов художника могла бы стать эпиграфом 
к его творчеству. 

Но искусство Дейнеки не однообразно. 
В конце 20-х годов он пишет такие большие 
монументальные картины, как «Оборона 
Петрограда» и «Неред спуском в 
шахту», строго и драматично запечатлев- 
шие людей, вносящих в мир силу рабочих рук, 
пролетарскую волю, с тем чтобы разбить врага, 
дать на-гора уголь. Черные силуэты людей 
на символическом белом фоне читаются тре- 
вокно и властно. Их поступь тяжела, решитель- 
на и по-своему благородна (обе в Третьяков- 
ской галерее, Москва). 

В 30-е годы колорит Дейнеки теплеет. Мо- 
лодым здоровьем, бронзой мускулов светятся 
на палитре художника светло-коричневые, ро- 
зовые, золотистые краски. В картине «Мать 
(1932) художник рисует женщину C уснувшим 


на ее руках ребенком, крупным планом распо- 
лагает ее фигуру параллельно плоскости по- 
лотна, вызывая чувство уверенности, монумен- 
тальности. И рисунок, и охристые перламут- 
ровые краски передают состояние счастья, силы 
и красоты (см. илл., стр. 283). 

В Будущих летчиках» (1938; см. 
илл., стр. 304—305) Дейнека изобразил мальчи- 
шек. Они сидят на набережной южного города и 
следят за полетом гидроплана. В этой картине 
много солнца и света, простора, морского вет- 
ра. Изгиб набережной напоминает гигантский 
лук, с тетивы которого только что был пущен 
самолет. И за ним устремляется сейчас мальчи- 
шеская мечта... 

В конце 30-х годов Дейнека создает мозаики 
для станции метро «Маяковская». Динамичные 
силуэты Ффизкультурников, яркие плоскости 
самолетов, ветви плодоносящих яблонь, распо- 





А. А. Дейнека. Оборона Петрограда. 1928. Холет; масло. 
Государственная Третьяковская галерея. Москва. 
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ложенные на потолке центрального подземного 
зала в овальных куполах, создают бодрое на- 
строение. 

Началась война. Дейнека пишет виды Моск- 
вы, собирающей силы для решительного контр- 
удара, рисует защитников Севастополя, сбитого 
фашистского аса, падающего на противотан- 
ковые надолбы. Краски художника суровы. 
В них преобладают серебристые тона, сдержан- 
ное зеленое, неяркое красное, рисующее дым- 
ные зарева, ржавый металл, запекигуюся кровь. 

В послевоенные годы Александр Дейнека 
запечатлевает неукротимую радость спортив- 
ных праздников, самозабвенный труд строи- 
телей и металлургов, победителей космоса, 
учащихся. Он вновь обращается к технике 
мозаики и создает в начале 60-х годов произве- 
дения, в которых вспоминает свою молодость 
(«К расногвардеещц») и славит нынеш- 
нюю юность Советской страны («Доярка», 
«Х оккеисты»). За эти произведения 
А. А. Дейнека в 1964 г. удостоен Ленинской 
премии. 


Н. А. АНДРЕЕВ (1893—1932) 


Один из наиболее известных скульптурных 
портретов В. И. Ленина — статуя «Ленин — 
вождь, находящаяся в Третьяковской гале- 
реев Москве. Ее автор — Николай Андреевич 
Андрёев. | 

Ленин представлен в позе оратора, утверж- 
дающим жестом опершегося на трибуну. Отки- 
нутая голова, твердый и вдохновенный взгляд, 
сжатый кулак руки — все говорит о непоколе- 
бимой силе духа и воле к действию. Творческая 
энергия, мудрость и простота Ленина сливаются 
воедино в этом величественном образе. Строгий 
стиль исполнения придает статуе внушитель- 
ность и монументальность. 

Николай Андреевич Андреев начал рабо- 
тать еще в дореволюционный период и проявил 
себя незаурядным портретистом. В изображе- 
нии писателей Л. Толстого, Л. Андреева (1900-е 
годы) скульптор показал себя глубоким и про- 
ницательным психологом. В памятнике 
Гоголю (1909, Москва) Андреев выступает 
как одаренный монументалист. Однако эта сто- 
рона его таланта могла полностью проявиться 
лишь после Октябрьской революции, когда по 
ленинскому плану монументальной пропаганды 
в стране стали проектировать и сооружать мно- 
гочисленные памятники борцам за революцию и 
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H. A. Андреев. Ленин-вождь. 1931—1932. Мрамор. 
Государственная Третьяковская галерея. Москва. 


прогресс. В осуществлении этого плана Андреев 
принял активное участие. 

В 1918—1920 гг. он создал мемориальные 
доски с изображениями Герцена, Огарева, Бе- 
линского, Грановского; в 1922 г. вместе с ар- 
хитектором Д. Осиповым —обелиск «Сво- 
бода»; в 1920—1922 гг.— статуи Гер- 
цена и Огарева (Москва). 

Но главным вкладом скульптора в развитие 
нашего искусства стала «Лениниана» — 
обширная серия скульптурных портретов Ле- 
нина, включающая свыше ста работ — от бег- 
лых этюдов до обобщенных монументальных 
образов. 

Над образом Ленина Андреев начал рабо- 
тать под влиянием личных наблюдений и 
впечатлений. Начиная с 1910 г. на митингах, 
съездах, собраниях, где выступал или присут- 
ствовал Ленин, Андреев делал множество зари- 
совок с натуры. В мае 1920 г. он работал непо- 


(e = 





—=“>-———- 


СОВЕТСКОЕ ИСКУССТВО 








Е 


Н. А. Андреев. Ленин пишущий. 1920. Бронза. 
Государственная Третьяковекая галерея. Москва. 





Н. А. Андреев. Ленин слушает доклад. 1924 —1925. Бронза. 
Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


средственно в кабинете Ленина, перейдя от ри- 
сунков к пластике. В этом же году он сделал 
первый портрет Ленина из пластилина. 

Наблюдая Ленина в различных ситуациях, 
Андреев присматривался, как он пишет, го- 
ворит с трибуны, беседует с людьми. А впослед- 
ствии скульптор показал нам Ильича в своей 
«Лениниане», сумев передать главные черты 
Ленина — человека и вождя. 

После смерти Ленина Советское правитель- 
ство поручило Андрееву создать статую вождя. 





В поисках монументального образа Андреев вы- 
полнил серию портретов. Результатом всей этой 
работы и была статуя «Ленин — вождь» (1931— 
1932) — одно из лучших произведений со- 
циалистического реализма по глубине образа 
и монументальности художественного вопло- 
щения. 

_«Лениниана» Андреева имеет огромное, не- 
преходящее документальное и художественное 
значение. Длившаяся 14 лет, до самой смерти 
скульптора, работа над образом вождя соци- 
алистической революции — это подлинный твор- 
ческий подвиг художника, замечательный при- 
мер гражданственного служения народу сред- 
ствами искусства. | 


И. Д. ШАДР (1887—1941) 


Иван Дмитриевич Шадр (настоящая его 
фамилия Иванов; псевдоним Шадр взят по 
названию родного города Шадринска) — выда- 
ющийся советский скульптор. Многообразно 
одаренный, он пробовал свои силы в разных 
видах искусства, прежде чем стать скульптором. 

Уже первые работы Шадра полны большого 
идейного содержания и горячего стремления 
служить пропаганде идей Октябрьской рево- 
люции, делу революции. Он создает проекты 
памятников борцам пролетарской 
революции (1918), Париж ской ком- 
муне (1920), Октябрьской револю- 
ции (1920), активно работает над памятни- 
ками монументальной пропаганды (см. ст. «Со- 
ветское искусство 1917—1921 гг.»). 

В своем творчестве Шадр смело прибегал 
к символике и аллегориям, ему свойственны 
широта, смелость замыслов и реалистическая 
правдивость в сочетании с революционной ро- 
мантикой образа. 

В 1920—1921 гг. Шадр работает над памят- 
ником КН. Марксу, барельефными портретами 
революционеров К. Либкнехта, Р. Люксембург 
и других. В 20-е годы он создает также первые 
в советской скульптуре собирательно-типиче- 
ские обобщенные образы людей советской эпохи: 
«Рабочий», «К расноармеещц», «C e- 
ятель, «К рестьянин,», позднее —«С е- 
зонник», «Груженик). 

Лучшая работа Шадра этих лет — «Бу- 
лыжник — оружие пролетари- 
ата». В этом произведении скульптор создал 
обобщенный образ поднявшегося на борьбу 
рабочего класса. Гнев против угнетателей, 
вера в свою силу и грядущую победу запечат- 
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И. Д. Шадр. Сеятель. 1922. Бронза. 


Государственная Третьяковская галерея. Москва. 





И. Д. Шадр. Булыжник — оружие пролетариата. 
Государственная Третьяковская галерея. Москва. 


лены в мускулистой фигуре рабочего, выверты- 
вающего из мостовой булыжник, чтобы мет- 
нуть его во врагов. Резкость движения, мощ- 
ная игра мышц передают физическую силу ра- 
бочего. Лицо дышит напряженной ненавистью 
и волей. к победе. Отлитая в бронзе, эта работа 
Шадра стала как бы памятником революцион- 
ной борьбе пролетариата. 

Много сил отдал Шадр работе над образом 
В. И. Ленина. Именно он у гроба Ильича сде- 
лал его посмертное изображение. А в 1925— 
1927 гг., в результате многолетней работы над 
образом вождя Советского государства, скуль- 
птор создал выдающийся монументальный п а- 
мятник Ленину на ЗАГОЭС (3е- 
мо-Авчальской ГЭС). Ленин представлен здесь 
как вдохновитель и руководитель социалистиче- 
ского строительства. Утверждающим жестом 
указывает он на плотину электростанции. Ста- 
туя органично связана и с архитектурой, и с 
окружающим пейзажем. Она стала центром 
всего ансамбля, прославляя на века ленинскую 
идею электрификации страны. Памятник Ле- 
нину на ЗАГЭС — одно из пер- 
вых монументальных произведе- 
ний социалистического реализма. 

Выдающейся монументаль- 
ной работой Шадра был и про- 
ект памятника М. Горы 
кому (1939). После смерти 
Шадра этот проект осуществили 
скульпторы В. И. Мухина, 
Н. Г. Зеленская, 3. Г. Ива- 
нова. Сооруженный в Москве 
на площади Белорусского вок- 
зала, памятник был открыт в 
1951 г. 

Шадр — скульптор разно- 
сторонних интересов и способ- 
ностей. Он создал немало глу- 
боко психологических, эмоцио- 
нальных портретов (портреты 
Л.Б.Красина, 1926; матери, 1926; 
Н. А. Касаткина, 1930). Он ра- 
ботал и в области мемориаль- 
ной скульптуры («Скорбь», 1929; 
проект надгробия В. Маяков- 
скому, 1930; надгробие Н. С. Ал- 
лилуевой, 1933; В. Л. Дурова, 
1940, и др.). Но главное, что 
внес Шадр в советскую скульп- 
туру, — это высокая вера в си- 
лу и красоту трудящегося че- 
ловека, вдохновенная револю- 


Бронза. 
ционная романтика образов. 
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К. С. HETPOB-BO/IKHH 
(1878 — 1939) 


Детство Козьмы Сергеевича Петрова-Вод- 


кина прошло в городке Хвалынске, над волж- 
скими откосами, среди яблоневых садов. Зем- 
ля была щедра. Казалось — живи, трудись, 
радуйся человек. А людям жилось скверно. 

Еще подростком, наблюдая жестокие драки 
уставших от нужды, обозленных людей, Козь- 
ма дал себе слово научить их достоинству, 
правде и красоте. 

Он учится живописи, занимается литера- 
турным трудом. Козьма терпит нужду, разо- 
чарования, но не отступает от задуманного. 

В 1912 г. Петров- 
Водкин создал картину 
«Купание крас- 
ного коня», в ко- 
торой старался выразить 
мечту о вольной, здо- 
ровой, прекрасной жиз- 
ни (Третьяковская га- 
лерея, Москва). Крас- 
ный конь выглядит и 
сказочным и очень жиз- 
ненным. Его упругая 
поступь грациозна и тор- 
жественна, взгляд огнен- 
ный. Юноша, направля- 
ющий коня в хрустально 
чистые воды, полон не- 
ги, охвачен светлым раз- 
думьем. Он словно ожи- 
дает встречи с чем-то 
очень важным, краси- 
вым и добрым. 

Многие картины Пе- 
тров-Водкин посвятил 
русским женщинам-кре- 
стьянкам. Он с любовью 
изучал древнюю  pyc- 
скую живопись, стремил- 
ся проникнуться велича- 
выми чертами народных 
образов, чтобы наделить ими своих героинь, 
сделать их похожими на Ярославну из «Слова 
о полку Игореве». 

Художник мучительно переживал бедствия 
народа в первую мировую войну. Он с радостью 
встретил Октябрь и весь свой талант отдал 
строительству социалистической культуры. Он 
участвует в оформлении революционных празд- 
неств, отражает происходящие события в своих 
полотнах. В картине «19148 год в Пет 


рограде» (1920) живописец запечатлел об- 
раз работницы, только что переселившейся из 
подвала в «богатый» верхний этаж. Она стоит 
на балконе, прижимая к груди ребенка, гото- 


вая встретить опасности и радости жизни. 


Внизу — тревожная улица. Чистые, несмешан- 
ные краски и четкие линии рисунка передают 
атмосферу деловитой напряженности и благо- 


родства чувств (см. илл., стр. 304—305). 

В 20-е годы Петров-Водкин пишет мужествен- 
ные, возвышенные натюрморты, портреты лю- 
дей искусства, картины, посвященные героям 
гражданской войны. Вокруг него собираются 
молодые художники. Имя Петрова-Водкина, 
как и его творчество, получает широкую из- 





К. С. Петров-Водкин. Смерть комиссара. 1928. Холет, масло. 
Государетвенный Русский музей. Ленинград. 


вестность, пользуется искренним уважением 
товарищей и зрителей. 

В 1928 г. Петров-Водкин создал картину 
«Смерть комиссара», в которой во- 
плотил величие подвига во имя светлых идей. 
По бескрайней земле, навстречу пушечным вы- 
стрелам, устремляется в атаку красный отряд. 
Смертельно ранен комиссар. Он уже не может 
говорить, но всем своим обликом отдает суро- 
вый и спокойный приказ: «Вперед!» 
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Рисуя красных бойцов, Петров-Водкин всег- 
да хотел передать в них не фанатичную жерт- 
венность, а высокую человечность, благород- 
ную одухотворенность. Эти качества художник 
любил и утверждал в современниках. Он рисо- 
вал человека за обычным самоваром, вспоми- 
нающего друга, в минуты творчества и отды- 
ха... И всегда его герой — умный, отзывчи- 
вый человек, остро чувствующий грань между 
добром и злом, тонко воспринимающий кра- 
соту. 

Петров-Водкин был замечательным портре- 
тистом. И кого бы он ни изображал в 20—30-е 
годы — крестьянку или знаменитую поэтессу, 
в каждом он ценил талант, щедрость сердца, 
поэтичность и твердость в достижении цели. 
Его герои — люди, владеющие ключами от тайн 
прекрасного, и их невозможно сломить, потому 
что в них воплотилось все самое светлое и де- 
ятельное, что есть в жизни, и еще потому, что 
они сами ее творцы. 


В. А. ФАВОРСКИЙ (1886—1964) 


Посмотрев на портрет Владимира Андрееви- 
ча Фаворского, на его умное лицо, окаймлен- 
ное бородой, на проницательные глаза, хо- 
чется сказать — это философ. И первое впечат- 
ление не будет обманчиво. Оно подкрепляется 
его искусством. 

В начале нашего века Фаворский учился 
живописи и гравюре в Мюнхене. Потом возвра- 
тился в Россию, окончил Московский универ- 
ситет, перевел важную для художников книгу 
А. Гильдебранда «Проблема формы в изобра- 
зительном искусстве», серьезно увлекся графи- 
кой. Он стал подлинным художником книги, 
создавшим свою школу. Больше полувека Фа- 
ворский посвятил этому благородному делу. 
Он оформлял очень много разных книг — 
«Слово о полку Игореве» (1950), 
сочинения П. Мериме (1927—1935), «Рас- 
сказы о животных» Л. Толстого (1929), 
«Жень-шень» М. Пришвина (1933), «Co- 
uerb» B. Шекспира (1947), «Маленькие 
трагедии» А. Пушкина (1961) идр. 

За последнюю работу Фаворский был удо- 
стоен Ленинской премии. Предпочитал он кни- 
ги, где есть настоящие характеры, большие 
страсти, и понимал их удивительно глубоко 
и тонко. Фаворский иллюстрировал не только 
сюжет. Для него важно было то, как написано 
произведение, важно было понять его стиль. 
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В. А. Фаворский. Из иллюетраций к «Маленьким тра- 
гедиям» А. С. Пушкина. «Каменный гость» . Дуэль Дон Гуа- 
на и Дон Карлоса. 1961. Гравюра на дереве. 


Фаворский уделял огромное внимание и архи- 
тектуре книги. Об искусстве книги он говорил, 
что оно «в малом масштабе... тот же синтез, 
к которому мы стремимся в архитектуре, со- 
единяя ее со скульптурой и живописью». Толь- 
ко вместо живописи и скульптуры здесь иллю- 
страция и шрифт. Откройте, например, «Ма- 
ленькие трагедии» и вы увидите, что каждый 
предмет, изображенный художником, живет 
в пространстве страницы как в доме. 

Интересно, что когда Фаворский пришел 
в монументальное искусство (фрески в Музее 
охраны материнства в Москве, созданные со- 
вместно с Л. Бруни, 1933), то графическая по 
своему характеру живопись мастера весьма ор- 
ганично вошла в архитектуру... 

У Фаворского — художника книги— учились 
многие, но не менее значителен он и как автор 
гравюр на дереве и линогравюр. Они разнооб- 
разны. В портрете Ф. М. Достоевского 
(1929) строгим и сдержанным штрихом вы- 
ражены сосредоточенность, работа мысли пи- 
сателя. В «Михаиле Кутузове 
(1945) — предельная ясность. В гравюре «1919 — 
1920—1921», как в поэме, одно сравнение 
спорит с другим, штрих отрывист. Это как бы 
романтический монтаж событий революцион- 
ных лет. Фаворский каждый раз немного видо- 
изменяет манеру исполнения. Он постоянно 
развивает и усложняет стиль своих работ. 

Менее известен Фаворский как мастер теат- 
ральной декорации. Но и в этой области он 
создал интересное произведение — остроум- 
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ные и веселые декорации к «Двена- 
дцатой ночи В. Шекспира (1938; 
МХАТ-2, сейчас этот театр не существует). Почти 
до последнего времени Фаворский не был из- 
вестен как рисовальщик. А между тем точный 
рисунок — основа его мастерства. Рисует он 
всегда внимательно, словно боясь пропустить 
что-либо важное в характере человека. Его 


карандашные парные портреты художников — 
сложные и многогранные характеристики... 
Фаворский — и монументалист, и график, 
и художник театра. Он мастер нового типа, для 
которого не существовало искусства великого 
и второстепенного. Он с увлечением работал 
и в прикладном искусстве, и в гравюре, и во 


фреске. 
39 


СОВЕТСКОЕ ИСКУССТВО 30-х ГОЛОВ 


30-е годы — одна из интереснейших стра- 
ниц в истории Советского государства. Это по- 
ра завоеваний Арктики, штурма стратосферы, 
пора первых пятилеток и неслыханных побед 
в труде, пора гигантского строительства, раз- 
вернувшегося по всей стране. Тогда строили 
много, прочно и красиво. Очертаниям зданий 
передавалось деловое и мужественное настрое- 
ние их строителей. На карте Союза возникали 
новостройки, центры старых городов окай- 
млялись новыми районами. Строились заводы 
и рабочие поселки, многочисленные реки пе- 
рекрывались плотинами гидростанций. В пар- 
ках городов вырастали чаши стадионов. Среди 
старых домишек на пустырях вставали здания, 
призванные волей времени и талантом зодчих 
изменить традиции прошлого быта. Один из 
ярких примеров всей этой огромной стройки — 
Москва. 

Совершим путешествие по Москве 30-х го- 
дов и посмотрим, как много изменений произо- 
шло в ней за несколько лет. На всей городской 
территории оделись в гранит воды Москвы- 
реки и Яузы. Совершенно изменил свой облик 
центр города: площади расширились, осво- 
бодились от старых, ветхих домов. В самом цент- 
ре столицы, на углу бывшего Охотного ряда 
и улицы Горького, по проекту архитектора 
А. Лангмана был построен дом Совета 
Министров СССР. Строгие пропорции 
здания, напоминающего стройный параллеле- 
пипед, четкое и ритмичное соотношение между 
оконными проемами и плоскостями стен при- 
дают зданию деловой и спокойный вид. Широ- 
кие вертикальные полосы белокаменной обли- 
цовки на дымчатом фасаде создают впечатле- 
ние торжественности, подчеркивая государст- 
венное значение здания. 

Строги и выразительны по убранству пер- 
вые станции Московского метро. Над одними 


перронами высокие потолки спокойно лежат на 
четырехгранных колоннах, над другими пере- 
кинулись яркие своды. Ровный электрический 
свет омывает полированную каменную обли- 
цовку. Стекло, керамика, металл, дерево сво- 
ими формами придают архитектуре подземных 
вестибюлей метро воздушность, упругость, теп- 
лоту. Станции все разные, хотя и близки по 
стилю. 

Свод станции «Аэропорт» (архи- 
текторы В. Виленский и В. Ершов), будто 
раскрытый купол парашюта, рассекается стре- 





А. Н. Душкин, Я. Г. Лихтенберг. Мос- 
ковский метрополитен им. В. И. Ленина. Стан- 
ция ЁКропоткинекая. 1935. 
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мительными белыми линиями — стропами. Мно- 
гогранные белые колонны подземного вести- 
бюля станции «К ропоткинская» (бывшая 
«Дворец Советов», архитекторы А. Душкин 
и Я. Лихтенберг) расширяются под сводом, 
образуя чаши, в которых скрыты источники 
света. Благодаря этому внутреннее простран- 
ство как бы увеличивается, а облик станции 
становится строже. Почти все станции Москов- 
ского метро этих лет привлекают целесообраз- 
ностью своей строгой, деловой архитектуры. 
В них нет ничего лишнего, почти каждая ар- 
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П.А. Голосов. Здание 
редакции и издательства 
«Правда». 1934. Москва. 


А. В. Власов. Крымский 
мост. 1936—1938. Москва. 


хитектурная деталь решает одновременно и ху- 
дожественные и технические задачи. 

В 30-е годы многие наши зодчие стремились 
подчинить внешний вид зданий их функцио- 
нальному назначению. Вотздание редак- 
ции и издательства «ПГравда» 
архитектора П. Голосова. Его стены прореза- 
ны широкими полосами окон: ведь и литера- 
турному сотруднику, и печатнику свет и солн- 
це — большое подспорье в труде. От стеклян- 
ных линий окон громада комбината стала строй- 
нее и приветливее. 
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У каждого архитектурного сооружения есть 
свое место в ансамбле города. Далеко виден, 
скрывая или подчеркивая облик окружающих 
зданий, ажурный силуэт К рымского мо- 
ста над Москвой-рекой архитектора А. Вла- 
сова. Этот красавец мост связывает воедино 
гладь реки, массив Центрального парка куль- 
туры и панораму города. Тело его подвешено 
на двух гирляндах стальных пластин, энергич- 
но и свободно режущих воздух, и от этого ка- 
кется, будто мост невесом, будто он сплетен 
из тонких блестящих нитей. 

Дворец культуры Московско- 
го’ автозавода им. Лихачева, 
созданный архитекторами братьями Весниными, 
расположился в парке, превращенном в спор- 
тивный городок, у крутого обрыва, спускаю- 
щегося к Москве-реке (см. ст. «Архитекторы 
братья Веснины»). 

Строительство в Москве велось тогда по еди- 
ному плану реконструкции столицы, приня- 
тому в 1935 г. Для других городов страны — 
Ленинграда, Новосибирска, Свердловска, Харь- 
кова, Баку, Тбилиси, Еревана, Душанбе 
H T. д. — также были разра- 
ботаны свои генеральные 
планы реконструкции. 

И конечно, архитектура 
этих лет не могла обойтись 
без своих постоянных «сорат- 
ниц» — скульптуры и живо- 
писи. В ансамблях станций 
метрополитена, канала имени 
Москвы, Всесоюзной сель- 
скохозяйственной выставки 
в Москве большую роль иг- 
рали монументальная скуль- 
птура и живопись. Мозаики 
А. Дейнеки на плафоне стан- 
ции метро «Маяковская» как 
бы рассказывают 0б одном 
дне страны (см. ст. «А. А. 
Дейнека»). 

Немалый вклад в развитие 
монументальной живописи 
внес Е. Лансерёб. Его роспи- 
си плафонов ресторана гости- 
ницы «Москва» создают ил- 
люзию большого пространст- 
ва: кажется, что не потолок, 
а высокий небесный свод 
открывается перед взором че- 
ловека, находящегося в зале. 

Среди произведений мо- 
нументальной живописи 30-х 


годов выделяются росписи Московского музея 
охраны материнства и младенчества, сделан- 
ные В. А. Фаворским и Л. А. Бруни. 
В них художники воплотили гармонию нового 
человека, земную красоту его чувств. Созвуч- 
ны росписям были и помещенные в музее 
скульптуры В. И. Мухиной. 

Многие архитектурные сооружения 30-х го- 
дов невозможно представить без скульптуры. 
Символом этого содружества стала знамени- 
тая скульптурная группа В. И. Мухиной «Р а- 
бочий и колхозница» (см. илл., 
стр. 328—329), которая украшала совэт- 
ский павильон на Всемирной выставке в 
Париже. 

В 30-е годы возникали многочисленные 
скульптурные памятники, включавшиеся в ан- 
самбли площадей и улиц разных городов. Над 
проектами памятников работали скульпторы 
В. И. Мухина и И. Д. Шадр (см. статьи «В. И. 
Мухина» и «И. Д. Шадр»), С. Д. Меркуров и 
М. Г. Манизер (1891—1966), Н. В. Томский 
(р. 1900) и С. Д. Лебедева (1892—1967). В 30-е 


годы началась широкая реализация того пла- 





К. Н. Истомин. Вузовки. 1933. Холет, масло. 
Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 
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на монументальной пропаганды, который был 
задуман Лениным и начал осуществляться в 
первые годы революции. | 

Развитие монументального искусства и идеи 
синтеза всех видов искусства оказали влияние 
и на станковые формы живописи, скульптуры 
и графики. Даже в небольших станковых про- 
изведениях художники стремились выразить 
большое содержание, создать обобщенный ху- 
дожественный образ. 

В полотне С. В. Герасимова «К олхо з- 
ный праздник» (Третьяковская гале- 
рея, Москва), как в фокусе, собраны характер- 
ные черты живописи тех лет. Солнце щедро 
посылает лучи с безоблачного неба. Природа 
проникнута безмятежным покоем и радостью. 
Прямо на лугу поставлены столы с богатым 
угощением. Собран, видно, отменный урожай. 
Герасимов рисует людей новой колхозной де- 
ревни: улыбающихся женщин, парня с велоси- 
педом, девушку-героиню, красноармейца-отпу- 
скника. Настроению радости способствует и жи- 
вописная манера Герасимова: он пишет кар- 
тину светлыми красками, широким движением 
кисти, добиваясь впечатления легкости, ощуще- 
ния воздушности (см. ст. «С. В. Герасимов»). 

А. А. Дейнека в 30-е годы пришел уже со 
своей сложившейся традицией. Чувство совре- 
менности он передает и новыми сюжетами, и но- 
вой живописной формой. Полны здоровья, ис- 
точают радость жизни его парни в картине 
«Обеденный перерыв в Донбас- 
с е› (Музей латышского и русского искусства, 
Рига). Предчувствием больших дел живут его 
мальчишки в «Будущих летчиках» 
(см. илл., стр. 304—305). В этих картинах 
живопись Дейнеки, как и прежде, скупая, ла- 
коничная, в ней строгие и четкие ритмы, рез- 
кие цветовые контрасты. | 

Проникнута «дейнековскими» настроениями, 
но более мягка картина’ Ю. И. Пименова 
(р. 1903) «Новая Москва» (Третьяковская 
галерея, Москва). Женщина ведет автомобиль 
по омытой дождем площади Свердлова. Перед 
ней раскрывается центр новой Москвы. А вме- 
сте с ней и мы любуемся своей столицей. 

А. А. Дейнека, Ю. И. Пименов и только 
начинавший тогда Г. Г. Нисский передавали 
новые чувства и впечатления жизни в жанро- 
вой картине и в пейзаже. По-своему подходил 
к решению новых задач уже старый в то время 
художник М. В. Нестеров. Он стремился создать 
типичный для тех лет образ человека-творца. 
В своих портретах он запечатлел людей, все- 
цело увлеченных своим делом, ушедших в поиск 
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научных и художественных истин (см. ст. 


‚ «М. В. Нестеров» и илл., стр. 306). 


В историческом жанре к широким художе- 
ственным обобщениям пришел Б. В. Иогансон, 
создавший поистине монументальные полотна 
«Допрос коммунистов» (см. илл., 
стр. 312—313) и «На старом ypazmb- 
ском заводе». Обе эти картины были вос- 
приняты современниками как символ пройден- 
ной народом дороги борьбы. Образы, созданные 
Иогансоном, героичны и значительны (CM. CT. 
«Б. В. Иогансон»). 

При всей общей устремленности к обобщен- 
ному и монументальному образу живопись, 
скульптуру и графику 30-х годов создавали 
несхожие по почерку художники. Их произве- 
дения отличаются друг от друга художествен- 
ными средствами и степенью психологической 
глубины, а также сюжетами и темами.Сюжет 
картины В. Прагера «П рощай, товарищ» 
предельно скуп (Третьяковская галерея, Мо- 
сква). Замерший в строю красный отряд отдает 
последние почести павшему в бою товарищу. 
Он лежит на носилках на заснеженной траве. 
О чувствах людей говорят краски — благород- 
но чистые, чуть минорные, нанесенные стро- 
гими движениями кисти. 

Сложно по сочетанию цвета, напряженности 
живописной гаммы полотно К. C. Петрова- 
Водкина «1919 год. Тревога». Рабочий 
всматривается сквозь окно в полуночную улицу. 
Неожиданным событием разбужены его близ- 
кие. Художник сознательно не договаривает 
сюжет. То ли белые ворвались в город, то ли 
совершена диверсия... Главное — в готовности 
его героев мужественно встретить беду, в напря- 
женном настроении полотна (Русский музей, 
Ленинград; см. ст. «К. С. Петров-Водкин»). 

Более «разговорчива» языком живописи, не- 
жели фабулы, и картина В. Н. Истомина 
(1887—1942) «В узовки. Хрупкие фигурки 
девушек-студенток, увлеченно работающих за 
столом, даны в цветовом единстве зеленых, бе- 
лых, черных красок, которые передают и чис- 
тоту образов, и напряжение времени. 

Самобытные талантливые живописцы рабо- 
тали в 30-е годы в союзных республиках: 
Е. Ахвледиани в Тбилиси, Ш. Мангасаров 
в Баку, Б. Нурали в Ашхабаде. 

Развитие монументальных форм искусства 
не помешало лирическим или углубленно пси- 
хологическим жанрам. В скульптуре, напри- 
мер, успешно развивается портрет. Больших 


успехов в этом жанре добилась Сарра Лббе- 


дева (1892—1967) — знаток человеческих ха- 
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м. Б. Греков. Трубачи Первой Конной армии. 1934. Холет, масло. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 


(Е ст. «Советское искусство 1922—1932 гг.») 








П. П. Кончаловский. Полотер. 1946. Холет; масло. Государетвенная Третьяковская 
галерея. Москва. 


(К ст. «ЦП. П. Вончаловекий») 
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рактеров, умеющая подмечать еле заметные 
движения души. Лебедева всегда акцентирует 
внимание на том 0собом, что присуще лишь 
данной модели. Ее «Чкалов» — это ода- 
ренная цельная личность, направившая всю 
силу характера к достижению цели своей жиз- 
ни. Лебедева очень свободно лепит свои порт- 
реты: они не приглажены, в них есть внешние 
черты этюдности, но от этого они кажутся осо- 
бенно живыми. 

Портреты В. Мухиной, напротив, всегда 
монументальны: они устойчивы в своей компо- 
зиции, массивны, энергичны. 

Большой глубины понимания человеческой 
личности достиг в своем авт опортрете 
скульптор А. Матвеев. Это целая автобиогра- 
фия, воплощенная в образе: в нем слились муд- 
pocTb, воля, сила мысли и большая челове- 
ческая чистота. 

Великолепные портреты создает в эти годы и 
мастер публицистических композиций И. Шадр. 
Полон динамики, гнева к мещанству и порыва 
к свободе, к борьбе портрет молодого 
Горького (Третьяковская галерея, Москва). 
Женские образы Шадра очень лиричны. 

Тема прошлого и настоящего, так ярко пред- 
ставшая в скульптуре и живописи, отразилась 
и в графике. Большинство художников в эти 
годы посвящают свои рисунки и гравюры сю- 
жетам строительства, труда. Возникает гале- 
рея портретов выдающихся современников: дея- 
телей науки, техники, рабочих, крестьян. 

Книжная графика переживает в 
30-е годы время расцвета и больших перемен. 
Все больше растет потребность в книге. Класси- 
ков и современных писателей издают огром- 
ными тиражами. В книгу приходит целое по- 
коление молодых мастеров. Рядом с В. А. Фа- 
ворским работают его ученики А. Д. Гончаров 
(р. 1903) и М. И. Пиков (р. 1903). Ряды иллю- 
страторов пополняются Кукрыниксами (см. ст. 
«Кукрыниксы»), Д. А. Шмариновым (р. 1907), 
Е. А. Кибриком (р. 1906), А. М. Канёвским 
(р. 1898). Шмаринов создает цикл драматиче- 
ских иллюстраций к «Преступлению и наказа- 
нию» Достоевского, Кибрик — серию литогра- 
фий к «Кола Брюньону» Роллана, Кукрыник- 
сы— рисунки к «Климу Самгину» Горького, Ка- 
невский — к Салтыкову-Щедрину. 

С непринужденным юмором, увлекательно 
и с большой серьезностью оформляют детские 
книги В. В. Лёебедев (1891—1967) и В. М. Кона- 
шёвич (1888—1966). Созданные ими образы то 
добродушны, то ироничны, но никогда не на- 
зидательны. 
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C. JY. Лебедева. Портрет В. П. Чка- 
лова. 1937. Бронза. Государетвенная 
Третьяковская галерея. Москва. 


30-е годы — сложный период в жизни стра- 
ны. Они имели свои исторические трудности. 
Надвигалась война. Эти трудности отразились 
и в искусстве. Но основное, чем определяется 
искусство предвоенного десятилетия, это то, 
что в нем окончательно сложился метод соци- 
алистического реализма. Искусство утвердило 
свои боевые традиции, оно готово было к серь- 
езным и суровым испытаниям. 


М. В. НЕСТЕРОВ (186>—1942) 


Михаил Васильевич Нестеров встретил Ок- 
тябрь убеленным сединами мастером. Позади 
был большой и сложный путь. 

В молодые годы, до революции, Нестеров словно 
бежал от жизни, от ее противоречий. Он искал спа- 
сения в уединении от мира, в общении с природой. 

Героями Нестеровабыли монахи, отшельники— 
люди, по его представлениям, чистые и кроткие, 
живущие будто бы в беседе с истиной и добром. 
Живописец изобразил их в картинах «В иде- 
ние отроку Варфоломею,, «Мол- 
чание», «“Пустынниюк, «Святая 
Русь, созданных между 1888 и 1906 гг. (три 
первые — в Третьяковской галерее в Москве, 
четвертая — в Русском музее в Ленинграде). 
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М. В. Нестеров. Портрет П.Д.илд. Д. Кориных. 
1930. Холет, маело. Государственная Третьяковская 
галерея. Москва. 


В картинах этого же периода «Великий 
постриг» (Русский музей, Ленинград), «3 а 
Волгой» (Астраханская галерея ИМ. 
Б. М. Кустодиева), в ряде портретов Нестеров 
поведал о доле русских женщин, тоскующих о 
необычном, находящих в монастыре защиту от 
грязи и грубости жизни, ожидающих  BCTpe- 
чи с прекрасным. 

Художник полагал, что истинная, незапят- 
нанная религия облагородит всех людей, ука- 
жет им путь к счастью. Но действительность 
царской России разрушила мечты живописца. 
Он не нашел в ней ни чистых порывов, ни воз- 
вышенной простоты, ни величавого чувства 
природы у человека... 

В 1923 г. Нестеров написал картину «Д е- 
вушка у пруда» (собрание Н. М. Не- 
стеровой, Москва), в которой как бы прощался 
со старым миром. Героиня изображена среди 
грустной природы, настороженно вслушиваю- 
щейся в тишину. Надежда еще жива. Но сбу- 
дется ли она? 

В середине 20-х годов художник пережи- 
вает вторую молодость. Он находит желанный 
идеал благородного, деятельного человека в лю- 
дях советской интеллигенции — ученых и ма- 
стерах искусств. 

Так, в 1950 г. Нестеров пишет портрет 
П.Д.иА. Д. Кориных — известных худож- 
ника и реставратора. Братья изображены в мас- 
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терской в минуту полного творческого порыва. 
Их лица одухотворены и прекрасны. 

Герои Нестерова — люди творчества. Тако- 
вы академик И. П. Павлов, хирург 
С. С. Юдин, скульпторы И. Д. Шадр и 
В. И. Мухина (их портреты написаны Несте- 
ровым в 1934, 1935 и 1940 гг. и находятся в 
Третьяковской галерее в Москве). 

Нестеров для передачи динамики и энергии 
любил заострять силуэты предметов и фигур, 
писать портрет в профиль, нередко подчерки- 
вая светотень, достигая этим впечатления рель- 
ефности, скульптурной весомости. 

Один из лучших портретов живописца — об- 
раз знаменитого ученого И. П. Павлова 
(см. илл., стр. 312—315). Павлов сидит у окна. 
За окном виден светлый пейзаж — росистое уми- 
ротворенное утро. Природа очищена от всего 
суетного и ложного. На столе букет белых 
цветов. В этом прекрасном мире и созревает 
всеобъемлющая и дерзновенная мысль ученого. 
Символично сжаты его кулаки, лежащие на 
диаграмме опыта, сосредоточенно лицо. Еще 
ближе истина, еще необъятнее горизонты 
жизни. 

М. В. Нестеров скончался в 1942 г. — в гроз- 
ный год обороны Отечества, свято веруя в 
победу родной армии. До последнего дня он 
не выпускал из рук палитру и кисть. 


b. B. HOl'AHCOH (p. 1893) 


Их двое. Они стоят безоружные посреди 
комнаты. Сзади охрана. Впереди белые офи- 
перы. Идет допрос. Но ни слова в ответ на 
угрозы. (Ни содрогания, ни испуга. Слепой 
ярости палачей противостоит стойкость и 
убежденность подпольщиков... 

Когда автор этой картины — «Допрос комму- 
нистов» — Борис Владимирович Иогансон в 10-х 
годах посещал классы московского Училища 
живописи, ваяния и зодчества, вряд ли кто мог 
подумать, что прилежный ученик Константина 
Коровина, художника-лирика, влюбленного в 
чувственную, живописную красоту мира, создаст 
публицистические произведения о времени 
классовых битв и социальных революций. 

Но так распорядилось сердце, так подска- 
зала художнику его совесть. В 20-е годы 
Б. В. Иогансон создает картины, в которых 
запечатлевает эпизоды гражданской войны, суб- 
ботники и первые шаги по пути индустриали- 
зации страны. 





—— 
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Изображая на полотне «“Рабфак идет» 
(«В узовц ы»; 1928, Третьяковская галерея, 
Москва) трудовую молодежь, для которой путь 
к знаниям открывали рабочие факультеты ву- 
зов, живописец от панорамы событий перехо- 
дит к показу современника, сосредоточивая 
внимание на лицах, на выразительности поз 
и жестов. Перед нами люди, ставшие героями 
первой пятилетки. Это поколение, не знающее 
уныния и трудностей, волей, напором решаю- 
щее самые сложные вопросы строительства но- 
вой действительности. 

В чем же сила этих людей? Иогансон на- 
ходит ответ — в идейности, в непоколебимой 
преданности. 

Конфликт картины «Допрос коммуни- 
стов» (1933; см. илл., стр. 312—513) строится 
на ясных и прямых психологических сопостав- 
лениях. Мужественным и убежденным подполь- 
щикам не в силах противостоять озлобленные, 
морально опустошенные, трусливые защитни- 
ки старого мира. Их позы карикатурны, исте- 
ричны, а взгляды растерянны. Коммунисты сто- 
ят уверенно, смотрят вперед безбоязненно, 
зная, что их правое дело победит. 

В картине «На старом уральском 
заводе» (1937, Третьяковская галерея, Мо- 
сква) Б. Иогансон показал пробуждение клас- 
сового, сознания русских рабочих. Колорит этого 
полотна, как и предыдущего, тяжел и мрачен. 
Резкие контрасты света и тени, расстановка фи- 
гур четко представляют зрителю испуганного, 
но еще надменного заводчика, которому нашеп- 
тывает десятник, и рабочего, очевидно про- 
слывшего смутьяном. Поединок их взглядов — 
основной смысловой узел всей композиции: не- 
примиримость и гнев в пронзительном взгляде 
рабочего и злобная мстительность, трусливость 
в как бы исподтишка брошенном взгляде хо- 
зяина. Все остальное в картине — колорит, 
другие персонажи, детали — усиливает и раз- 
вивает эту основную тему, тему непримиримой 
борьбы угнетенного и угнетателя. 

В послевоенное время вместе с бригадой мо- 
лодых помощников Иогансон написал большую 
картину, запечатлевшую выступление 
В. И. Ленина на Ш съезде ком- 
сомола в тот момент, когда в зале только 
что прозвучали знаменитые слова Ильича — 
«учиться, учиться, учиться» (1950, Третьяков- 
ская галерея, Москва). 

Для творчества Иогансона характерны темы 
большого общественного звучания. Но худож- 
ник с любовью пишет и интимные портреты, 
лирические натюрморты. 
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Перу Иогансона принадлежит множество 
статей по теории искусства. Он доктор искус- 
ствоведения, педагог. Б.В. Иогансон избирал- 
ся президентом Академии художеств, первым 
секретарем Союза советских художников. Он 
лауреат государственных премий. 


С. В. ГЕРАСИМОВ (1885—1964) 


В первую годовщину Октября, в 1918 г., 
на нынешней площади Революции в Москве, 
на здании, где сейчас находится Центральный 
музей В. И. Ленина, висело огромное панно. 
На нем был изображен крестьянин, который 
поднимал красное знамя. Называлось панно 
«Хозяин земли». Его автором был 33-летний 
Сергей Васильевич Герасимов, позже один из 
известнейших советских живописцев, лауреат 
Ленинской премии. 

Нятнадцатилетним юношей, в 1900 г., при- 
шел Герасимов в Строгановское художествен- 
ное училище. По окончании его, в 1907 г., посту- 
пил в Училище живописи, ваяния и зодчества. 
Он внимательно изучал живопись прошлого, 
брал то, что было сродни его таланту в совре- 
менном западном и русском искусстве. Он писал 
очень много акварелей, среди них были сценки 
деревенской и городской жизни, пейзажи. 

В 20-е годы творчество Герасимова стало 
глубже и сложнее. Он пишет портреты крестьян. 
Много рисует, пытаясь постичь своеобразие 
каждого из своих героев. Его влекут герои- 
ческие темы, персонажами его картин стано- 
вятся те самые крестьяне, портреты которых 
он так внимательно писал. В картине «На 
Волхове. Рыбаки» (1928—1930, Треть- 
яковская галерея, Москва) художник показы- 
вает своих героев за едой после тяжелого дня; 
он любуется могучей, богатырской силой рыба- 
ков. Героическим страницам истории посвя- 
щены «Клятва сибирских парти- 
зан» (1933) и «Мать партизана» (1943— 
1946; обе картины в Третьяковской галерее 
в Москве). Эти произведения Герасимова при- 
влекают силой народных характеров, ориги- 
нальностью в трактовке темы, хотя и уступают 
по мастерству его портретам и пейзажам. 

Широко известны такие работы Герасимова, 
как «Колхозный сторож» (1933) и 
«Колхозный праздник» (1937; обе 
картины находятся сейчас в Третьяковской 
галерее). 

С. Герасимов был и хорошим иллюстрато- 
ром книг. Он выбирал для иллюстрирования 
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С. В. Герасимов. Мать партизана. 1943—1946. Холет, масло. 


Государственная Третьяковская галерея. Москва. 


книги, близкие его главной, народной теме: 
«Дело Артамоновых» (1937—1950) А. М. Горько- 
го, «Грозу» (1948) А. Н. Островского. 

Но, может быть, главное дело всей жизни 
художника — пейзажи. Сын крестьянина из 
Можайска, он навсегда сохранил любовь к род- 
ной земле. Он не писал огромных полотен. Его 
пейзажи обычно невелики по размерам, скром- 
ны. Пригорки и холмы, долина реки, погожий 
солнечный день, березы на юру — все это на- 
писано у него искренне, с уважением и любовью 
к красоте природы своей Родины. Композиция 
пейзажа вроде бы случайна, цвет неярок, скро- 
мен, приглушен. Художник как бы боится ска- 
зать лишнее слово, приукрасить, он только от- 
крывает ту поэзию, которая есть в самой при- 
роде и которую люди не всегда замечают. Но 
нельзя не почувствовать тонкость переживаний 
мастера, его любовь к среднерусской природе. 
Именно эти прекрасные качества пейзажных ра- 
бот С. В. Герасимова были особо отмечены при 
присуждении художнику в 1966 г. Ленинской 
премии. 
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Разносторонний и большой художник, 
С. В. Герасимов известен также как педагог 
и общественный деятель, воспитавший многих 
мастеров живописи. В течение долгих лет он 
был профессором живописи, деканом, а затем 
директором Художественного института им. 
В. И. Сурикова (1936—1950), председателем 
Московского союза художников, дважды изби- 
рался первым секретарем Союза художников 


СССР. 


В.И. МУХИНА (1889—1953) 


«Творчество — это любовь к жизни!»— эти- 
ми словами Вера Игнатьевна Мухина выразила 
свои этические и творческие принципы — прин- 
ципы выдающегося советского скульптора-ре- 
алиста первой половины ХХ в. 

Любовь к жизни, вера в человека-героя, чело- 
века — борца и созидателя вдохновляли Мухину 
на всем протяжении ее творческой деятельности. 





Широта кругозора, прекрасное знание миро- 
вой скульптуры, постоянное совершенствование 
профессионального мастерства — вот что оп- 
ределяет многогранность ее творческой лич- 
ности. Она всегда была в первых рядах борцов 
за новое искусство. 

Еще в начале своей деятельности В. И. Му- 
хина принимала активное участие в проекти- 
ровании революционных памятников (проекты 
памятников «Освобожденному труду», 1919; «Пла- 
мя революции», 1922, и др.). В 1927 г. она сде- 
лала небольшую бронзовую фигуру «Ветер», 
интересную динамикой сопротивления человека 
стихиям, бурным порывам ветра (см. илл.., 
стр. 40). В этом же году она создала обобщенный 
образ крестьянской. женщины в скульптуре 
«К рестьянка», олицетворяющей волю 
и мощь человека — хозяина природы. 

Одновременно скульптор много сил отдает 
портрету — и острохарактерному, выявляюще- 
му индивидуальные особенности модели, и бо- 
лее обобщенному, в котором собраны типиче- 
ские черты человека советской эпохи. Са- 
мое глубокое по содержанию портретное про- 
изведение Мухиной — портрет архи- 
тектора С. Замкова (1934—1935). 
У героя Мухиной гордая, красивая голова, 
энергичное волевое лицо, мощные широкие 
плечи и мускулистые руки. Она писала о за- 
мысле этой работы: «Кроме портретного сход- 
ства с человеком, я хотела воплотить в скуль- 
птуре синтетический образ строителя, его не- 
преклонную волю, его уверенность, спокой- 
ствие и силу... Почетное и славное дело совет- 
ского скульптора быть поэтом наших дней, 
нашей страны, певцом ее роста, воодушевлять 
народ силою художественных образов». 

В 30-е годы, ознаменованные широким раз- 
витием строительства, Мухина много работала 
в области монументальной и декоративной пла- 
стики. Вершиной монументального творчества 
мастера была всемирно известная 24-метровая 
скульптура из нержавеющей стали «Рабочий 
и колхозни ца», созданная для советского 
павильона на Всемирной выставке 1937 г.в Па- 
риже. Сейчас эта великолепная скульптура — 
одно из лучших и популярнейших произведе- 
ний советского искусства — находится в нашей 
столице Москве перед входом на Выставку до- 
стижений народного хозяйства (см. илл., стр. 
328—329). 

Юноша и девушка в стремительном движении 
возносят вверх эмблему Советского государ- 
ства — серп и молот. Молодые и сильные, объ- 
единенные общим порывом вперед, они оли- 
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цетворяют творческие созидательные силы со- 
ветского общества, его молодость и волю к. 
победе. Эти образы стали символом прогрессив- 
ных сил всего человечества, гимном в0 славу 
свободного человека-творца. 

Произведение Мухиной «Рабочий и колхоз-. 
ница» языком скульптуры выражает идеи соци- 
алистического гуманизма. Оно замечательно. 
новаторским художественным решением. Дина- 
мика композиции наглядно передает внутренний 
порыв героев. Мощное движение — гигантский 
шаг вперед, взлет несущих эмблему рук, склад- 
ки тканей, как бы раздуваемых встречным вет- 
ром, еще усиливают динамику группы. Сереб-- 





В. И. Мухина. Крестьянка. 1927. 
Бронза. Государственная Третьяков- 
ская галерея. Москва. 


ристо-серый блеск стали повышает декоратив- 
ность скульптуры, делает ее легкой, как бы 
летящей. Обе фигуры объединены в целое еди- 
ным ритмом движения. В этой работе Вера 
Игнатьевна Мухина выразила свое понимание 
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скульптуры как искусства большого, значитель- 
ного образа. 

Такое отношение к скульптуре воплощено 
и в монументальных работах 30—40-х годов, 
лучшая из которых — романтически припод- 
нятый образ М. Горького! (1958—1952, бронза), 
и в серии портретов героев Великой Отечествен- 
ной войны, а также деятелей науки, искусства, 
борцов за мир и прогресс (портреты полков- 
ника Б. А. Юсупова, 1942, бронза; хирур- 
га Н. Н. Бурденко, 1943, бронза; корабле- 


1 Этот памятник писателю установлен в городе 
Горьком в 1952 г. 


строителя А. Н. Крылова, 1945, дерево, 
и др. ;все три в Третьяковской галерее в Москве). 
В портретах Мухина выявляет типические черты 
современников — силу духа, волю к действию, 
высокое достоинство и гуманность. И во всех 
своих героях она ищет и находит черты герои- 
ческой личности. 

Творческий путь Мухиной — путь поисков 
монументального стиля и героического образа, 
путь утверждения реалистического искусства. 
Она постоянно искала и училась — у искусства 
прошлого, у современников, но прежде всего 
у самой жизни. 

i 


COBETCHROE HCRJCCTBO 1941 —1945 rr. 


В 1945 г. в Польше в полуразрушенном 
Кракове была открыта небольшая выставка 
работ солдата 3. Т. Толкачёва (р. 1903) —худож- 
ника из Киева. Это были документаль- 
ные зарисовки, сделанные на служеб- 
ных бланках концентрационного лагеря Освен- 
цим, где фашисты замучили сотни тысяч мир- 
ных людей. Страшные своей правдивостью 
рисунки польское правительство представило 
как одно из свидетельств в деле о зверствах 
гитлеровцев. Один из польских литераторов 
писал тогда:«Работы Толкачева— это фрагменты, 
куски, отрывки трагедии. Это документ вели- 
чайшего в мире злодейства. Величайших стра- 
даний. Величайшего героизма». 

Советское искусство 1941—1945 гг.— это 
летопись народной войны, исторический до- 
кумент исключительной важности. Его основные 
черты — документальность и публицистичность: 
трудно было оставаться спокойным в эти гроз- 
ные для Родины дни. 

Война началась внезапно, но уже букваль- 
но на следующий день на стенах домов, у при- 
зывных пунктов, на эшелонах, спешивших к ме- 
стам боев, появились первые плакаты ВКукры- 
никсов, Б. Е. Ефимова и других художников. 
В опасное для страны время, как и в эпоху 
гражданской войны, плакат снова занял одно 
из ведущих мест в искусстве. На первых по- 
рах некоторые плакаты очень сильно напоми- 
нали те, что 20 лет назад звали под знамена 
Красной Армии. Так, одна из популярных ра- 
бот этих лет — «Родина-мать зовет» 
(1941) И. М. Тоидзе (р. 1902), на которой изо- 
бражена женщина, призывающая сыновей за- 
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щитить Отечество, по композиции и по цвету 
напоминала прославленный плакат Д.С. Моора 
«Ты записался добровольцем?», созданный в го- 
ды гражданской войны. Без огромного, высотой 
в пять этажей, плаката Тоидзе, вывешенного 
на улице Горького, невозможно представить 
себе Москву военных лет. 

В течение первых месяцев войны на помощь 
признанным плакатистам пришли многие жи- 
вописпы, скульпторы и графики, которые рань- 
ше никогда не делали плакатов. Но сейчас это 
было главным, и художники занялись новым для 
себя делом. 

В конце 1944 г. по примеру «Окон РОСТА» 
(см. ст. «Советское искусство 1917—1924 гг.») 
были организованы «Окна ТАСС», над кото- 
рыми совместно работали известные поэты, ху- 
дожники и мастера художественной фотогра- 
фии... 

Большую роль сыграли агитплакаты в осаж- 
денном Ленинграде. Плакаты выпускались и 
в других городах, при политуправлениях фрон- 
тов и армии. 

История боев, фронтовой быт предстают пе- 
ред нами в произведениях военных художников 
студии имени Грекова. Эти художники ездили 
по фронтам, принимая участие в военных дей- 
ствиях, они воссоздавали в своих картинах 
сцены боев, образы героев-солдат. 

Немало художников с первых дней боев 
пришли во фронтовые газеты. Многие вели свое- 
го рода изодневник. В тяжелые дни 1941— 
1942 гг., когда под Севастополем шли крово- 
пролитные бои, Л. В. Сойфё6ртис (р. 1911) во 
время коротких перерывов между атаками и 
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бомбежками зарисовывал в альбоме защитни- 
ков города, героев-моряков. 

С документальной последовательностью рас- 
сказывали о буднях ленинградской блокады 
литографии А. Ф. Пахбмова (p. 1900 ),o rex 900 
днях, полных надежд и страданий, когда город 
был отрезан от Большой земли. А поэтичные 
акварели В. В. Пакулина (1900—1951) донесли 
до нас облик Ленинграда того времени — стран- 
но безлюдные улицы, прекрасные площади 
и ансамбли, которые каждый час могли быть 
разрушены вражескими снарядами и бомбами. 


Многие произведения о войне были актуаль- 
ны, как плакат. Примером такого быстрого, 
своевременного ответа на события может слу- 
жить публицистическая по сути своей картина 
C. B. Герасимова «Мать партизана» 
(см. ст. «С. В. Герасимов» и илл., стр. 308). 
«Не забудем, не простим» (1942)— 
так назвал Д.А. Шмаринов серию своих работ, 
рассказывающую о злодеяниях фашистов. I "Pm 

Литовский график Витаутас Юркунас (из серии «Ленинград в дни блокады»). 
(р.1910) назвал цикл линогравюр почти газетным а 
заголовком: «Зверства фашистских 
окк упантов» (1945—1946). Все до одной гра- 
вюры выполнены, как говорится, единым ды- 
ханием, взволнованно... 
Поднял руку офи- 
цер СС. Солдаты приго- 
товились к залпу. Но 
девушка-партизанка не 
дрогнула. Она глядит 
гордо и смело. Тупо сто- 
ят лопаты, ожидая ра- 
боты. Гнев и ненависть 
художника никого не ос- 
тавляют безучастными. 

Идет война, и фронт 
всюду. Враг подошел к 
Москве, и вот уже вы- 
росли на окраинах про- 
тивотанковые надолбы. 
И весь город под снего- 
вым свинцовым небом 
стал суровым, пригото- 
вился к битве. Тако- 
ва столица в картине 
А. Дейнеки «О краина 
Москвы в 1941г.» 
написанной призывно, 
почти с плакатной бро- 
скостью (1942, Третья- 
ковская галерея, Моск- 


ва; см. ст. «А. А. Дей- 
Не, Д. А. Шмаринов. Мать (из серии «Не забудем; не простим!»). 1942. Бумага, черная 
нека»). акварель, уголь. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 
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В. Юркунас. Расстрел (из цикла «Зверетва фаши- 
стеких оккупантов»). 1945—1946. Линогравюра. 


Трудно и опасно не только на фронте... 

в тылу люди героически переносили все 
лишения ради победы. О жизни народа в годы 
войны рассказывали зрителю картины Ю. И. Пи- 
менова «Следы шин» (1944), «Осенняя 
станция» (1945), донесшие до нас поэзию 
быта тех лет (первая — в Третьяковской га- 
лерее в Москве, вторая — в Русском музее 
в Ленинграде) и А. А. Пластова «Фашист 
пролетел» (см. ст. «А. А. Пластов»). 

Когда враг разорял нашу родную землю, 
важно было вспомнить и историю, славные 
ратные подвиги предков. Их пример вселял 
надежду и призывал быть мужественными и 
смелыми. Вот почему многие художники в это 
грозное время пишут полотна на исторические 
темы. В 1942 г. П. Д. Корин обратился к 0б- 
разу Александра Невского, 700 лет 
назад предупреждавшего: «Кто с мечом к нам 


КУССТВА...» 


«Я УВЕРЕН, ЧТО НАСТУПАЕТ ВЕЛИКАЯ ЭРА ИС- 
Р. РОЛЛАН О СОВЕТСКОМ ИСКУССТВЕ j 


придет, тот от меча и noruóner» (cM. cr. «II. /I. Ko- 
рин» и илл., стр. 320). Художник Е. Е. Лансерб 
работал над графической серией «Трофеи 
русского оружия» (1942). Старей- 
ший художник Н. П. Ульянов (1875—1949) 
написал картину «Л ористон в ставке 
Кутузова» (1945). В. А. Фаворский создал 
цикл гравюр «Великие русские полко- 
водцы» (1945—1947; см. ст. «В. А. Фавор- 
ский»). Группа эстонских художников, нахо- 
дивиихся в это время в Ярославле, подгото- 
вила выставку (1943), посвященную 600-летию 
восстания «Юрьевой ночи» против ‘рыцарей- 
иноземцев. | 

Когда просматриваешь книги по истории 
искусства Великой Отечественной войны, то 
невольно обращаешь внимание и на’ большое 
количество портретов. Их было много и в гра- 
фике, и в скульптуре, и в живописи. 

В портретах военных лет мы видим людей 
несломленных, сильных духом, проявивших не- 
слыханное мужество и благородство в самые 
тяжелые для страны дни. Хладнокровен и му- 
жествен полковник Б. Юсупов в портрете 
В. Мухиной. В скульптурном портрете С. Ле- 
бедевой писатель А. Т. Твардовский (1943) 
напоминает своего любимого героя, никогда 
не унывающего Василия Тёркина. 

Посмотрите, как строго сделан художником 
Г. С. Верёйским (1886—1962) портрет востоко- 
веда И. Орбели (1942), как сдержанные соче- 
тания зеленого, желтого создают ощущение тре- 
воги в «Автопортрете в желтой рубахе» (1943) 
П. П. Кончаловского, как, словно оружие, дер- 
жит кисть М. С. Сарьян в своем автопортрете 
1942 r. 

Но вот война окончена. И мы видим на од- 
ном из полотен Сарьяна — «А рмянам — 
бойцам, участникам Великой 
Отечественной войны» (1945) — цве- 
ты, то яркие и приглушенные, то радостные 
и грустные. Они здесь звучат как память о 
невернувшихся, отдавших жизнь за свободу 
родной земли, и как радость мира, призыв 
к новой жизни... 

Уже на выставках 1945—1946 гг. появилось 
много картин и скульптурных произведений, 
рассказывающих о мирных делах вчерашних 
воинов. Но и до сих пор тема подвига народа 
в войне волнует художников и зрителей. 
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М. В. Нестеров. Портрет И. П. Павлова. 1935. Холет, маело. 
Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 





(№ ст. «М. В. Нестеров») 





Б. В. Иогансеон. Допрос коммуниетов. 1933. Холст, маело. 
Государственная Третьяковская галерея. Москва- 


(№ ст. В. Иогансон») 





М. С. Сарьян. Горы. 1923. Холет, масло. Государственная Третьяковская галерея. Москва. | 
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(HR ст. «М. С. Саръьян») 
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A. A. ll 1aeTO B. Y;uuH mpakKTOopueTma. 1951. Холет, маело. Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


(2 ет. «Л. 4. Пааетов») 
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Мемориальный 
ансамбль 
в Берлине 


В дни всенародных праздников 
жители демократического Берлина 
покидают центральные улицы и не- 
скончаемой процессией направляются 
в Трептов-парк, где когда-то рабочие 
собирались на евои первые маевки. 
Теперь они приходят еюда поклонить- 
ся останкам советских воинов, при- 
несшим народам Европы и самому 
немецкому народу освобождение от 
фашистекого ига. 

С прилегающих улиц потоки людей 
текут по аллеям парка, которые ехо- 
дятея на небольшой площади. Здесь, 
склонившись над могилами своих 
сыновей — советеких воинов, навеки 
застыла фигура скорбящей женщины, 
олицетворяющая Родину-мать. Свет- 
ло-серый гранит скульптуры, куби- 
ческий постамент — вее подчеркнуто 
строго и проето. 

Процесеия поворачивает на широ- 





кую эспланаду., поперек которой скло- 
нились красные гранитные знамена с 
мемориальными надписями. Перед зна- 
менами — коленопреклоненные статуи 
воинов, отдающих почести погибшим 
товарищам по оружию. Несколько 
ступенек ведут вниз, к братеким моги- 
лам, покрытым бронзовыми венками. 
Елще дальше возвышается зеленый 
курган, на вершине которого — круг- 
лый мавзолей-постамент © могучей 
тринадцатиметровой бронзовой Фи- 
гурой воина, рассекающего мечом 
фашистекую свастику, а свободной 
рукой прижимающего к груди спасен- 
ного ребенка. Воин утомлен, на лице 
его следы грозных испытаний, но в 
позе свобода и твердость — человек 
победил зверя, отетоял жизнь. Наки- 
нутая на плечи нлащ-палатка уесили- 
вает монументальность и сходетво C 
античными героями. 

Внутри мавзолея в золотом ларце 
хранитея книга © именами героев, 
павших в боях за Берлин. 

Грандиозный ансамбль в Трептов- 
парке (1949) был создан в короткий 
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срок под руководетвом скульптора 
Е. Вучетича, архитектора Я. Бело- 
польского и художника А. Горпенко. 

Я. Белопольский разработал пла- 
нировку мемориального парка, опре- 
делил места скульптур и древесных 
посадок. По его же проектам созданы 
монументальные стелы и надгробия 
и музей-постамент. На внутренних 
стенах музея художник А. Горпенко 
выполнил мозаичный фриз, посвя- 
щенный памяти погибших героев. 

Скульпторы во главе с Е. Вучети- 
чем изваяли из бронзы и гранита 
монументальные фигуры и высекли 
на стелах барельефы, изображающие 
характерные эпизоды Великой Отече- 
ственной войны. 

В этом громадном ансамбле слились 
в гармоничный аккорд мощные архи- 
тектурные формы и пластика скульп- 
тур, цвет и озеленение, лепные детали 
и торжественные лестницы, мозаика 
и бронза. Их восприятие развернуто 
во времени и дает возможноеть про- 
никнутьея сознанием значительноети 
увековеченного события. 
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Кончилась война. Художники вернулись 
в мастерские. Рядом с шинелями легли на дно 
сундучков вещевые мешки, в которых еще сов- 
сем недавно хранились блокноты или связки 
бумаг с документальными зарисовками павших 
и живых однополчан, покинутых и вновь от- 
битых у врага деревень, бесконечных дорог. 
Быстрые, порой небрежные зарисовки в блок- 
нотах военных лет теперь воплощались в кар- 
тины, гравюры, скульптурные памятники, взвол- 
нованно рассказывающие о недавних боях и их 
участниках. 

В Третьяковской галерее, в Центральном 
музее Советской Армии в Москве, в Русском 
музее в Ленинграде, в музеях Киева, Новгорода 
и других городов страны хранится художествен- 
ная летопись Великой Отечественной войны. 
Картина украинца В. Г. Костецкого (р. 1905) 
«Возвращение» (1947) рассказывает о 
возвращении солдата, о его встрече с семьей, 
«Конец» (1948) Кукрыниксов — о возмез- 
дии, постигшем гитлеровцев (обе в Третьяков- 
ской галерее в Москве). 

Взволнованно повествуют о войне и полные 
искреннего чувства и свежих личных впе- 
чатлений полотна военного художника студии 
имени Грекова, прошедшего с войсками от Мо- 
сквы до Берлина, Б. М. Немёнского (р. 1922). 
Его картина «Мать (1945) рассказывает о 
старой крестьянской женщине, приютившей во 
время отступления у себя в избе солдат, о глу- 
бине ее страданий. Медицинским сестрам по- 
священы его картины «Сестры наши 
(1952) и «Машенька» (1956, см. илл., стр. 
328—329). Из блокнотов военных лет взял Не- 
менский темы и для своей картины «Земля 
опаленная» (1957; Третьяковская галерея 
и Музей Советской Армии, Москва). 

После войны окончательно утвердилась тра- 
диция устраивать периодические выставки-от- 
четы художников — всесоюзные, —республи- 
канские, областные. На этих выставках зрите- 
ли, многие из которых бывшие фронтовики, 
вновь встречались со своим военным прошлым. 
То, что для людей невоевавших уже станови- 
лось историей, для них оставалось самым неза- 
бываемым, грустным и гордым воспоминанием 
на всю жизнь. 

В документальных изображениях переправ, 
оборон и штурмов художники-фронтовики преж- 
де всего видели судьбы очень близких и дорогих 
себе людей. 
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Во многих городах были установлены памят- 
ники воинской славы. Один из лучших — па- 
мятник Победы в Калинингра- 
де (1946), в создании которого принимал учас- 
тие замечательный литовский скульштор Юозас 
Микёнас (1901—1964). Фигуры двух бронзовых 
солдат с автоматом и знаменем в руках полны 
напряженной решимости, их движения стре- 
мительны. 

Широкую известность среди монументов, 
воздвигнутых после войны, получил памят- 
ник воинам Советской Армии 
в Берлине (1949; архитектор Я. Б. Бело- 
польский (p. 1916), скульштор Е. В. Вучётич 
(р. 1908), художник А. А. Горпёнко (р. 1916); 
см. ст. «Мемориальный ансамбль в Берлине»). 

Чувство величия Родины художники пере- 
давали не только в памятниках и картинах о 
войне, в рассказах о делах современников. 
Большое место в послевоенной живописи занял 
пейзаж. С. В. Герасимов воспевал Подмосковье, 
окрестности Можайска; с тонким лиризмом под- 
мечал он еле заметное движение, происходящее 
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C. А. Чуйков. Дочь Советской Киргизии. 1948. 
Холет, масло. Государственная Третьяковская галерея. 
Москва. 
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в природе (см. ст. «С. В. Герасимов»). Лиричны, 
а подчас и романтичны пейзажи Н. М. Рома- 
дина (р. 1903). М. С. Сарьян славит свой родной 
край — полную солнца Армению. Его пейзажи 
и натюрморты ярки, декоративны (см. ст. 
«М. С. Сарьян»). 

Еще в 30-х годах начал писать пейзажи 
Г. Г. Нисский (р. 1903). К 40—50-м годам его 
творчество достигло расцвета. В картинах Нис- 
ского родная природа как бы сопереживает 
с людьми их деяния. Стремительные чередова- 
ния взгорков, перелесков, полей, перерезан- 
ных стрелами птоссе, передают зрителю настрое- 
ние бодрости и энергичного созидания, которое 
переживала страна. А лаконичная палитра 
черно-сине-голубых тонов придает изображен- 
ному пространству цельность и спаянность. 

Поэтическое, возвышенное переживание 
жизни, взволнованное, глубокое и талантливое 
осмысление трудных послевоенных буден пред- 
стало в творчестве С. А. Чуйкова (р. 1903). Его 
картины посвящены родной Виргизии, а также 
Индии, в которой художник не раз бывал 
в 50-е годы. Человек для Чуйкова прекрасен 
своей разумностью и добротой сердца, своей 
близостью к спокойной, мудрой и величавой 
природе. Теплые и солнечные краски живо- 
писи, неторопливые переходы 
тонов передают красоту мира 
и бережное отношение ху- 
дожника к природе. Одна из 
лучших картин Чуйкова — 
«Дочь Советской 
Киргизии» (1948). Зной- 
ное сине-голубое небо над 
палевой степью. Солнце ярко 
зажигает красные тона плат- 
ка, синеву жилета, бросая 
цветные зайчики на белую 
юбку. Но как ни насыщены 
краски — они не спорят друг 
с другом. И колорит, и рису- 
нок, и композиция подчине- 
ны строгой гармонии, кото- 
рую находит Чуйков в самых 
простых, обычных явлениях 
жизни. В той же поэтиза- 
ции обычного стремился Чуй- 
ков и в индийских этюдах и 
картинах. Он не искал экзо- 
тики, красочных эффектов, а 
хотел спокойно, но глубоко 
раскрыть всю мудрость и кра- 
соту древнего народа и при- 
роды Индии. 





Послевоенное советское искусство отразило 
разные стороны жизни нашей страны. В живо- 
писи А. А. Пластова (см. ст. «А. А. Пластов») 
как бы ожила тогдашняя деревня. Художник 
изобразил ее правдиво, ничего не приукрасив. 
Он знал своих героев, верил в их силу и пред- 
ставлял зрителю неказистых с виду, а по сути 
чистых, сильных и благородных людей. Он тоже 
искал красоту в простом. 

В картинах А. А. Дейнеки этого периода, 
как и в его полотнах 30-х годов, зрители вновь 
увидели напряженную жизнь страны (см. ст. 
«А. А. Дейнека»). Она залечивала раны, строи- 
лась, трудилась и отдыхала. Дейнека постоянно 
шел в ногу со временем, словно торопя его сво- 
им активным, боевым искусством. 

В послевоенные годы советское искусство 
развивалось широким фронтом. Разные респуб- 
лики, разные национальные школы, разные 
города, разные поколения. Сформировалась 
своя школа живописи в Латвии, во главе ее стал 
Эдуард Калнынь (р. 1904). Многие армянские 
художники пошли по пути, проложенному 
искусством Мартироса Сарьяна. Среди них, 
например, Оганес Зардарян (р. 1918). Азер- 
байджанскую живопись стал достойно представ- 
лять Микаил Абдуллаев (р. 1921). Успешно 





О. Зардарян. Весна. 1956. Холет; маело. 
Государетвенная Третьяковекая галерея. Москва. 
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И. В. Голицын. Три художника. 1962. Линогравюра. 


выступала на послевоенных выставках украин- 
ская художница Т. Н. Яблонская (р. 1917). 
Этот перечень можно было бы расширить. 

По-прежнему радовали зрителей своими 
работами мастера старшего поколения совет- 
ского искусства — С. Коненков, М. Сарьян, 
П. Кузнецов, П. Кончаловский, С. Гераси- 
мов, В. Фаворский, более молодые мастера— 
Б. Иогансон, П. Корин, А. Пластов и художни- 
ки среднего поколения—-С. Чуйков, Г. Нисский, 
Б. Пророков. Громкий голое Б. Пророкова 
страстно призывал бороться за мир, за свободу 
угнетенных народов (см. ст. «Б. И. Пророков»). 

Но плеяду этих художников уже «подпи- 
рала» молодежь; она выдвинулась в середине 
50-х годов, внося новые черты в советское ис- 
кусство. 

В развитии искусства послевоенных лет 
были свои сложности и трудности. В те годы 
воздвигались и помпезные, неуклюже украшен- 
ные здания, создавались парадные, напыщен- 
ные портреты. Герои живописи подчас вели 
себя как плохие актеры на сцене. Но было соз- 
дано и немало хороших полотен и скульптурных 
памятников, которые по праву можно отнести 
к произведениям большого искусства. Они и 
подготовили почву для нового плодотворного 
этапа в истории советского изобразительного 
искусства, связанного с ленинскими идеями 
ХХ партийного съезда. 

Перемены начались с архитектуры. Она 
повернулась лицом к новым задачам — массо- 
вому строительству, преодолению украшатель- 
ства, рождению новой красоты простых 
конструктивных форм. 
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В середине 50-х годов начал формироваться 
новый архитектурный стиль. О нем можно су- 
дить и по новым зданиям жилых кварталов, 
построенных в самых разных городах Союза, 
и по некоторым сооружениям общественного 
характера. 

Яркими примерами новой архитектуры 
могут служить Дворец съездов в Мос- 
KOBCKOM  Hpewse (1961), Московский 
Дворец пионеров на Ленинских го- 
рах (1962), кинотеатр «Россия» (1961, 
Москва; архигекторы Ю. Шевердяев и Д. Соло- 
пов), новые лагеря Артека Ha Юж- 
ном берегу Крыма (1961—1964; архитекторы 
А. Полянский, В. Витухин, инженер Ю. Рац- 
кевич) (см. ст. «Кремлевский Дворец съездов», 
«Московский Дворец пионеров», «Новые лагеря 
Артека» и илл., стр. 324, 328 и 329). 

Новая архитектура опять оживила идею 
синтеза искусств. Московский Дворец пионе- 
ров или Дворец съездов нельзя представить 
себе без монументальной скульптуры и жи- 
вописи. 

За последнее десятилетие в разных городах 
Союза было поставлено немало памятников. 
В Ленинграде М. К. Аникушин (р. 1917) соз- 
дал памятник А. С. Пушкину (1957), 
в Москве А. П. Кибальников (p. 1912) — 
В. В. Маяковскому (1958), JI. E. Hép- 
бель (р. 1917) — Карлу Марксу (1961) 
и т. д. 

Намятник молодого литовского скульптора 
Гедиминаса Иокуббниса (р. 1927) «Мать- 
Родина» (1960), установленный в деревне 
Пирчюпис, разрушенной гитлеровцами во время 
Отечественной войны, посвящен жертвам Фа- 
шизма. Строгая фигура матери, вырубленная 
из гранита, возвышается над равниной, воз- 
буждая чувство скорби и веру в неодолимые 
силы народа. Этот великолепный памятник 
удостоен Ленинской премии. 

Новую жизнь обрело прикладное и декора- 
тивное искусство, тесно связанное с бытом лю- 
дей. Искусство вошло в жилую квартиру, стало 
неотъемлемой частью повседневности. 

В конце 50-х годов в печати и в разговорах 
прозвучало старинное и, казалось бы, весьма 
академическое слово: эстами. На стенах 
наших квартир, кафе, лабораторий, библиотек 
появились ЛлИНОГравюры, ксило- 
графии, офорть, т. е. графические про- 
изведения, выполненные в технике, которая 
позволяет тиражировать изображения, не ис- 
кажая их. Каждый эстамп — не копия, не ре- 
продукция, а подлинник (см. ст. «Графика»). 








Черно-белые контрасты линогравюры, со3з- 
даваемые резцом художника, представляли 
жизнь преображенной, динамичной, окрашен- 
ной личным настроением и фантазией человека- 
творца. 

Очень интересны и динамичны гравюры 
И. В. Голицына (р. 1928). Ритмичные контрасты 
черного и белого не только означают здесь при- 
вычные границы предметов, но рептают и более 
сложные композиционные задачи. В гравюре 
«Три художника» (1962) мы не видим 
ни того, что создают в данный момент изобра- 
женные на ней мастера, ни даже их лиц. Но 
очертания фигур и их расположение таковы, 
что мы прекрасно ощущаем пафос творчества, 
дерзновенную работу художников. 

Г. Ф. Захаров (р. 1926) открыл красоту 
городских пейзажей. На его первых работах 
мы видим то силуэты мостов, то серебристые 
прямоугольники зданий, то уют обжитых гор- 
батых переулков. А затем художник создал 
серию гравюр о природе: журчащий меж кус- 
тарников ручей, лесная дорога, луга... 

Большую известность получила гравюра на 
линолеуме «Владимир Маяковский» 
(1957; см. илл., стр. 56), созданная Ю. Б. Моги- 
левским (р. 1924), а также иллюстрации 
О. А. Кудряшова (р. 1932) к произведениям 
Салтыкова-Щедр.ина. 
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Многогранность мира, величие богатого бла- 
городными чувствами советского человека — 
так можно определить тему лучших эстампов 
рубежа 50—60-х годов, сюжетно охвативших 
великое разнообразие дел нашего народа и соз- 
данных художниками молодого поколения. На ли- 
ногравюрах бакинца Расима Бабаева (р. 1927) — 
экспрессивные панорамы — нефтепромыслов. 


Андрей Ушин (р. 1927) создал ленинградские 
пейзажи. Молодые литовские графики Альбина 
Макунайте (р. 1926), Бируте Жилите (р. 1930) 
и другие выработали свой стиль в гравюре — в 
ней много от народной картинки и даже от на- 
родной песни. 

Иные темы и сюжеты у живописи послед- 
него десятилетия. Для нее характерна тенден- 
ция к созданию картины-эпопеи, в которой бы 
звучало величавое слово о современнике, его 
мечте, трудах, благородстве, об истории — да- 
лекой или недавней, но всегда актуальной. 
Монументальный слог художники ищут разны- 
ми путями. 

Одним из первых среди московских худож- 
ников, кто начал искать эти новые пути, был 
Г. M. Коржев (р. 1925). Его триптих «К ом- 
мунисты» (1957—1960) показывает борьбу 
без прикрас, историю в ее истинной героике, 
в ее подлинном драматизме. Те же черты при- 
сущи картине П. А. Смблина (р. 1928) и 





Г. М. Коржев. Поднимающий знамя (центральная часть триптиха «Коммунисты»). 1957—1960. Холет; масло. 


Государетвенная Третьяковская 


галерея. Москва. 
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А. А. и П. А. Смолины. Стачка. 1964. Холет, масло. 
Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


А. А. Смолина (р. 1930) «Стачка» (1964; 
обе в Третьяковской галерее, Москва). 

Современной теме посвящены и произведе- 
ния П. П. Оссовского, Д. Д. Жилинского, 
В. И. Гаврилова, В. И. Иванова и других. 

О новых исканиях молодых живописцев, 
живущих в разных концах Союза — в Прибал- 
тике, Закавказье, Средней Азии, свидетель- 
ствовали всесоюзные и республиканские вы- 
ставки художников в 60-е годы. 


Латыш Эдгар Илтнер (р. 1925) — самобыт- 
ный живописец. Он воспринял мудрость народ- 
ных мастеров, демократические традиции 
художников 30-х годов. В полотне «Мужья 
возвращаются» (1957, Рижский госу- 
дарственный музей) изображены женщины-ры- 
бачки, крепкие, сильные, мужественные. В ве- 
треный, бурный деньони ожидают на берегу моря 
мужей. Они тревожатся за судьбу мужей, веря 
и не веря в их возвращение. Илтнеровская ро- 
мантика умна и содержательна, его понимание 
героизма глубоко человечно. Тяга к большим 
темам нравственного, философского звучания 
близка художникам разных республик. 
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В картине бакинца Таира Салахова (1928) 
«Ремонтники» (1960) человек оказался 
в драматических обстоятельствах. В хмурую, 
предштормовую погоду от берега в открытое 
море катер увозит бригаду нефтяников-ремонт- 
ников. Их шестеро, чуть угловатых, прижав- 
шихся друг к другу спинами. Мы видим лица 
троих... Без улыбок, задумчивые, волевые... 
Художник выбирает стальные краски, напря- 
женные и холодные. И мы ощущаем порывы 
леденящего ветра. Горизонтальная линия бере- 
га вносит в композицию некоторую уравнове- 
шенность: да, это будни, это каждодневная 
борьба человека на земле. В творчестве Сала- 
хова чувствуются тралиции строгого и мужест- 
венного искусства Дейнеки и Корина (см. илл., 
стр. 328—329). 

Из огромного деревянного блока вырезал 
литовец Юозас Микёнас лица пожилого рыба- 
ка, девушки и задумчивого человека с чуть 
грустной и доброй улыбкой. Вещь так и наз- 
вана: «Рыбак, дочь рыбака и м. 
В ней жизнь совершает свой круговорот. 
Вздымаются золотистые волны, вскидывается 
на их гребне причудливая рыбка. Жизнь веч- 
но продолжается, вбирает в себя и вновь 
дарит людям мудрость старого труженика, 
поэзию юности, зрелое постижение земной 
ИСТИНЫ... 

Герои скульптуры молодого московского 
мастера Д. М. Шаховского (р. 1928) «Кам- 
чатские рыбаки» (1957, Третьяковская 
галерея, Москва) — парни, обветренные и за- 
каленные штормовым морем. Они умелы и на- 





Ю. Микенас. Рыбак, дочь рыбака и я (фрагмент). 1961. 
Дерево. Каунасский художественный музей. 
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Э. Илтнер. Хозяева зем- 

ли. 1960. Холст, масло. Го- 

сударетвенный музей ла- 

тышекого и русского искус- 
ства. Рига. 


пористы в труде и справедливы в жизни. В штор- 
мовках, плечом к плечу, рыбаки — эти три 
разных характера — создают сильный товари- 
щеский коллектив. Три бюста слиты в единую 
композицию. Плотно и весомо выглядит мате- 
риал — звонкая медь. И тем, кто поглядит на 
этих дружных и сильных людей, становится 
увереннее жить... 

Это разнообразие современной станковой 
скульптуры можно было бы продемонстриро- 
вать и на множестве других примеров. И здесь 
протянется длинная цепь от самого старшего, 
С. Коненкова, к средним и молодым — таким, 
как О. Комов, Ю. Чернов и другие. 

Успехи молодых позволяют видеть перспек- 
тиву современного советского искусства, по- 
зволяют надеяться на то, что лучшие традиции 
старших мастеров будут продолжены. 

«Искусство должно возвышать человека, 
освобождать его от всего мелкого, пошлого, 
принижающего»— в этих словах Сарьяна вы- 
ражено высокое нравственное кредо нашего ис- 
кусства, с первых лет Октября талантливо вы- 
полняющего свою миссию исследователя и аги- 
татора, воспитателя и творца прекрасного. 


Н. Д. КОРИН (1892—1967) 


В грозный год Великой Отечественной войны 
Павел Дмитриевич Корин создал образ А лек- 








сандра Невского (1942). Острыми, 
пронизывающими друг друга мазками напи- 
сано суровое лицо. Руки князя покоятся на 
мече. Латы крепко одели стройную фигуру. 
Полощется стяг с ликом Спаса. Замерли воины, 
образовав рядом с крепостной стеной живой 
заслон из кольчуг. Тревожно перекликаются 
красные, черные, желтые, стальные краски. 
В них переданы собранность духа, вера в 
победу... Враг будет разгромлен. 

П. Корин родился в Палехе. Это село (теперь 
оно уже стало рабочим поселком) славится 
изделиями умельцев — знаменитыми  палех- 
скими шкатулками. В годы детства Корина его 
земляки вели еще старый промысел — писали 
иконы, передавая навыки живописи из поко- 
ления в поколение. 

Жажда знаний, желание учиться привели 
Павла Корина в Москву. Здесь ему посчастли- 
вилось познакомиться с художником М. В. Не- 
стеровым (см. ст. «М. В. Нестеров»), который 
полюбил юношу за нравственную строгость, 
чистоту и восторженность души. 

В суровые 20-е годы П. Корин копирует 
живопись Александра Иванова, стремясь по- 
стигнуть классическое совершенство формы. 
Он хочет заново применить красочное искусство 
палешан, поведать с его помощью о живых, а 
не выдуманных героях. 

Как иего учитель Нестеров, Корин с юности 
видел в искренней религиозности высокую 
нравственность. Человек без возвышенной бла- 


3819 


ECCO ac t 


€ 


mex 











ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 





II. 


городной идеи воспринимался им сошедшим 
с пути истины и добра. Но жизнь быстро меня- 
лась. Сказочная «святая Русь» оборачивалась 
неприглядной своей стороной. Ее жестокая и 
слепая ненависть ко всему новому в жизни воз- 
мущала живописца. Корин решает создать кар- 
тину «Русь уходящая». Она не была за- 
вершена. Но этюды и эскизы запечатлели шест- 
вие толпы, сопровождающей церковника, про- 
клявшего новый строй жизни. Мелькают ли- 
ца, выражающие аскетический фанатизм, юрод- 
ство, забитость и сомнения, мучительные пе- 
реживания; старое рушится, за новым ли 
истина? 

Корин едет в Италию, где встречается 
с Горьким. На портрете художник изобразил 
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II. Д. Корин. Портрет Ренато Гуттузо. 1961. Холет, масло. 


Государственный Русский музей. Ленинград. 


Корин. Александр Невский (средняя часть 


триптиха). 1942. Холст, масло. Государственная Третья- 


ковская галерея. Москва. 


Горького во весь рост на фоне величавой, 
бесконечной и совершенной природы. Человек 
идет по земле, думая свою сокровенную думу 
об истине, о всем узнанном и несбывшемся 
(1932, Третьяковская галерея, Москва). 

Краски Корина отливают мозаичными пере- 
ливами. Даже самые теплые из них как бы со- 
храняют природный холодок стекла. С годами 
колорит Корина становится более ярким, по- 
строенным на резких, почти плакатных сочета- 
ниях красок. В композиции сопоставляются 
чаще всего фигура и фон. Это своеобразие ма- 
неры и монументальность стиля позволили 
художнику обратиться в 40-х годах к технике 
мозаики. Ему принадлежат эскизы мозаик для 
предполагавшегося Дворца Советов и мозаики 
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на станции Московского метрополитена «Ком- 
сомольская-кольцевая». 

В начатой в 30-е годы галерее портретов дея- 
телей науки и искусства, в созданных художни- 
ком образах людей глубокой мысли и созида- 
ния, самозабвенного творчества П. Д. Корин на- 
шел возможность воплотить близкий ему идеал 
человека. 
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Построенный в 1961 г. Дворец съез- 
дов вошел в ансамбль российской свя- 
тыни — Кремля. Расчлененные гра- 


невесомыми 


стенами Дворца съездов 
или своды и купола соборов с плоским 
перекрытием гигантекого зала засе- 


За портреты М. Сарьяна, режиссе- 
ра Р. Симонова, Кукрыниксов 
(М.В. Куприянов, П. Н. Крылов, Н. А. Со- 
колов) и итальянского художника Р. Гутту- 
30, созданные на рубеже 50—60-х годов (все 
эти портреты в Третьяковской галерее, Москва), в 


1963 г. П. Д. Корину была присуждена Ленин- 
ская премия. 


Кремлевский Дворец съездов 


А. Мыльникова и Х. Рысина стала 
эмблемой, перешла на миллионы знач- 
ков и флагов. 


неными пилонами (столбами) зеркаль- даний. Дворец съездов не имеет равных 
ные стены, в которых отражаются Внутри Дворца съездов — море себе по техническому оснащению: 
золотые купола кремлевских церквей, света, льющегося днем через стеклян- оборудованию сцены и акустике, осве- 
как будто невесомый козырек над вхо- ные стены, а вечером — из тысяч щению и кондиционированию возду- 


дом, гранитные ступени и Ффлагшто- 


ки — весе это создает торжественный 
и праздничный образ. стен. 
Белый цвет здания, позолота 


оконных переплетов и герба над вхо- 
дом, белокаменная резьба венчающего 
‚пояса отвечают облику соседних вели- 
чественных памятников древнерусской 
архитектуры. Однако Дворец съездов 
совсем непохож на своих древних 
соседей: изменились и эстетические 
взгляды, и прежде всего технические 
возможности строителей. 

Достаточно сравнить толетые стены 
соборов с узкими, похожими на бой- 
ницы окнами C€ прозрачными, почти 


серый 


замечательная 


светильников. Ощущение обилия све- 
та еще усиливается светлыми тонами 


Сердце дворца — зал на 6000 чело- 
век. Мерцающий алюминиевый пото- 
лок, Деревянные рейки стен, светло- 
ковер на полу, 
красный цвет обивки кресел создают 
цветовой аккорд. Оригинальный све- 
тящийея козырек над сценой скрывает 
мощные усилители звука. 
крывается занавесом, 
красного знамени и 
чей— барельеф Ильича, как бы вемат- 
ривающегося вперед, в будущее. Эта 
работа 


ха. Подлинные художественные доети- 
жения в этом великолепном соору- 
жении гармонично сочетаются с са- 
мыми передовыми инженерными ре- 
шениями. 

Напряженная творческая работа 
большого коллектива авторов — архи- 
текторов М. Посохина, А. Мдоянца, 


насыщенный 


Е. Стамо, Н. Штеллера, Н. Щепе- 
тильникова, инженеров Г. Львова, 
Сцена за- А. Кондратьева и других удостоена 


где на фоне 
солнечных лу- 


Ленинской премии. 

Дворец съездов — одно из наиболее 
значительных произведений советской 
архитектуры послевоенных десятиле- 


художников тий. 
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Б. И. ПРОРФОКОВ (p. 1911) 


...Первые рисунки Бориса Ивановича Про- 
рокова появились в «Комсомольской правде», 
затем в «Крокодиле» в начале 30-х годов. «Ге- 
рой» сатирика — рвач, бюрократ, фашист — 
был и остается его врагом «отъявленным и дав- 
ним». Вслед за своим любимым поэтом В. Мая- 
ковским Пророков стремился к тому, чтобы его 
искусство служило людям увеличительным сте- 
клом событий и не походило на бесстрастно от- 
ражающее зеркало. 

В работах Пророкова послевоенных десяти- 
летий перед зрителем предстала жизнь, насы- 
щенная борьбой за мир и социальную справед- 
ливость. В сериях рисунков «Вот она, 
Америка» (1949) и «Маяковский 
в Америке» (1951; обе в Третьяковской 
галерее, Москва) художник бичует циничное 
самодовольство мещан, бесчинство богатой и 
властной глупости. 

Избрав материалом для своих произведений 
бумагу итушь, Пророков строит образ на 
выразительности силуэтов, фрагментарности 
композиции, заостренности динамичных линий, 
контрастах света и тени. Графика Пророкова 
не забывается. Ее помнишь, как стихи с необыч- 
ными и бьющими рифмами. 

Героизм, страдание и человеческое достоин- 
ство художник показывает крупным планом. 
Он любит гиперболу, стараясь не просто пере- 
числять факты, а раскрывать сущность проис- 
ходящего. Поэтому Пророков строг в отборе 
ситуаций. Он сознательно ищет момент, когда 
облик действующего лица наиболее символичен. 





Б. И. Пророков. У Бабьего Яра (из серии «Это не должно 
повториться!»). 1958 —1960. Тушь, гуашь. 
Государственный Русский музей. Ленинград. 
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Такова людская лавина, опрокидывающая 
стальную махину в рисунке «Танки Тру- 
мэна — на дно! » (1950). Таков спокойный, 
уверенный жест скрещенных рук рабочего 
(«Стачка. Пикет забастовщи- 
ков», 1949) или силуэтная фигура с поднятым 
кулаком («М итинг» из серии «В гомин- 
дановском Китае, 1946—1947; все 
три в Третьяковской галерее в Москве). 

Во время Великой Отечественной войны 
Борис Пророков сражался с фашизмом как офи- 
цер и художник. Он и сейчас в строю и, несмот- 
ря на тяжелую болезнь, пером и кистью про- 
должает борьбу с фашистами всех мастей, с под- 
жигателями войны. Все свое мастерство, граж- 
данственность, убежденность вложил Б. Про- 
роков в серию «Это не должно повто- 
риться!» (1958—1960), за которую в 1961 г. 
был удостоен Ленинской премии. Кажется, нет 
предела лаконизму его графической речи. Два- 
три силуэта, всплеск рук — но как многого- 
лосно звучат возникающие в этой серии обра- 
зы: «У Бабьего Яра, «Налет», «Го- 
лод», «За колючей проволокой». 
В серии «Это не должно повториться!» худож- 
ник наряду с тушью применяет карандаши 
и темперную краску, включая в образный строй 
выразительность цвета. 

Одна из последних работ Пророкова — се- 
рия из трех картин под общим названием «С ы - 
н у» (1964—1965) целиком написана темперой. 
Стелющиеся по поваленным деревьям волосы 
преступно ‘убитой женщины превращаются 
в языки зловещего пламени. Подобно жуткому 
насекомому, омерзителен и жалок нацист, 
опрокинутый и уничтоженный вихрем возмез- 
дия. Как огонь жизни, ярко сверкают красные 
молнии знамен, проносимых советскими солда- 
тами, штурмующими рейхстаг. 

На рубеже 40—50-х годов Б. Пророков еще 
раз вернулся к бытовой сатире в серии рисун- 
ков «За ушко да на солнышко», 
опубликованной в «Ирокодиле». А в 1965 г. 
он создал серию рисунков к стихотворениям 
В. Маяковского. Некоторые из них были напе- 
чатаны в «Комсомольской правде». Выразителен 
образ шести монахинь, созданный вертикаль- 
ным рядом черных и белых многоугольников, 
которые иронически воссоздают шествие алчных 
и убогих святош. 

Эти последние работы художника, как и его 
ранние работы, ведут бой с лицемерием, наси- 
лием, мещанством. Каждую карикатуру Про- 
роков, как и подобает мастеру, превращает 
в меткий снаряд разрушительной силы. 
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С. Т. КОНЕНКОВ (р. 1874) 


Сергей Тимофеевич Конёнков — старейши- 
на советского искусства, его гордость, его 
классик. 

Творческий путь Коненкова долог и прекра- 
сен. Он родился в 1874 г. в крестьянской семье. 
Преодолев огромные трудности, он сумел овла- 
деть профессиональным мастерством ваяния 
и уже в начале ХХ в. стал одним из крупней- 
ших художников России. 

Коненков может быть тончайшим лириком, 
глубоким психологом, изобретательным авто- 
ром декоративных композиций. Но прежде 
всего он художник, в творчестве которого пре- 
обладают глубина и мудрость широких образ- 
ных обобщений. Уже его академический дип- 
лом — «Самсон, разрывающий 
узы» (1902) — провозвестник великих рево- 
люционных бурь, грандиозных потрясений в 
в жизни родной страны. Образ титана-бунтаря, 
в героическом напряжении всех своих сил рву- 
щего цепи, воспринимается ныне как своего 
рода эпиграф ко всей истории коненковского 
творчества — смелого, славящего красоту чело- 
веческих порывов, непобедимое стремление к 
свободе. 

Особой силой и значительностью обладают 
те монументально-героические образы, которые 
Коненков создал после Октябрьской револю- 
ции: барельеф «Навшим в борьбе за 
мир и братство народов» (1918; 
многие годы он был укреплен на Кремлевской 
стене, в 60-х годах скульптор выполнил новый 
вариант этого барельефа), многофигурный па - 
мятник Степану Разину и его 
сподвижникам (1919, Русский музей, Ленин- 
град) и поразительный по своей огненной ро- 
мантике и вдохновенности «Освобожден- 
ный человек» (1947, Русский музей, 
Ленинград). 

Большие идеи времени, символику значи- 
тельных событий Коненков способен выразить 
в работах любого жанра и размера. Например, 
маленькая «Нике» (1906) рядом с грозной 
силой, мятежным духом «Рабочего -бое- 
вика Ивана Чуркина» и «Атеис- 
т а» — произведений эпохи революции 1905 г.— 
покоряет своей лучезарной вдохновенностью. 
Вся романтика непобежденных надежд и мечта- 
ний народа в трудную пору его истории с за- 
мечательной проникновенностью запечатлена в 
образе Нике. 

Все лучшие портреты Коненкова — это не 
только талантливые повествования 0 СИЛЬНЫХ 
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С. Т. Коненков. Нике. 1906. Мрамор. 
Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


индивидуальных характерах. Это и глубокие 
обобщения духовной жизни времени, вопло- 
тившиеся в личном жизненном опыте выдаю- 
щихся людей, причем не только современни- 
ков, но и деятелей прошлых эпох. Ведь Конен- 
ков гораздо чаще лепит портреты по представ- 
лению, чем с натуры. Он, конечно, не пренебре- 
гает внешним сходством, но гораздо важнее 





С. Т. Коненков. Автопортрет. 1954. Мрамор. 
Государственная Третьяковская галерея. Москва. 
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для него внутренняя сущность изображаемого 
характера, глубины духовного мира. Обычно 
он выделяет в человеке какую-то одну наиболее 
важную, примечательную его особенность (тра- 
гическое смятение души Достоевского, муд- 
рость Павлова, потрясающую творческую си- 
лу Шаляпина) и делает ее сквозной темой 
портрета. 

Коненков вернул русскому искусству дерево 
как пластический материал, когда-то излюб- 
ленный народными мастерами. Впрочем, точ- 
нее сказать, что с Коненковым в нашу отечест- 
венную скульптуру пришли темы и образы, 
«живущие» в дереве. Сказки родных лесов и по- 
лей, чёртушки, лешие, ведьмы, что мерещатся 
в переплетениях ветвей какого-нибудь дрему- 
чего бора, нищие, слепцы, калики перехожие, 
былинные богатыри и крестьяне-труженики, 
правдоискатели, мятежники— словом, неве- 
домая ранее скульптуре сельская, народная 
Русь стала излюбленным героем Коненкова 
(см. илл., стр. 27). | 

И для всех этих образов дерево оказалось 
естественной стихией, как слова родного языка. 
В руках мастера оно заговорило с удивитель- 
ной свободой, красочностью, выразительно- 
стью. А. С. Голубкина, известный русский 
скульптор, писала: «С. Г. Коненков... так срод- 
нился с деревом, что кажется, что он не рабо- 
тает, а только освобождает то, что заключено 
в дереве». 

Вместе с тем Коненков великолепно владеет 
и другими скульптурными материалами, в 0со- 
бенности мрамором. Многие лучшие работы 
мастера исполнены именно в мраморе. Чаще 
всего это вещи идеального плана, где, говоря 
словами скульптора, «прекрасные человеческие 
формы» воплощают «лучшие черты характера 
человека». 

Одно из самых прославленных произведений 
Сергея Тимофеевича Коненкова — его «А вто- 
портрет» (1954), удостоенный Ленинской 
премии. «Работая над «Автопортретом», — рас- 
сказывает Сергей Тимофеевич, — я думал не 
только о портретном сходстве, а прежде всего 
хотел выразить свое отношение к труду и искус- 
ству, свое устремление к будущему, в. царство 
постоянной свободы и справедливости». 

Это высокое устремление, запечатленное 
в «Автопортрете», всегда было свойственно за- 
мечательному художнику, оно осеняет неисся- 
кающей молодостью весь его неслыханно дол- 
гий творческий век, всю богатырскую симфо- 
нию его великолепного, неповторимого в своей 
самобытности искусства. 
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М. С. САРЬЯН (р. 1880) 


От высокогорной обсерватории в Бюракане 
дорога спускается на безлесное, почти ровное 
плато. Здесь раздолье для ветра, а в солнеч- 
ный день видно вокруг на добрую сотню кило- 
метров. Такое ощущение, что перед тобой вся 
Армения. Говорят, что здесь, у Бюракана, лю- 
бимые места лауреата Ленинской премии Мар- 
тироса Сергеевича Сарьяна. Глядя отсюда 
на выжженный солнцем многоступенчатый пей- 
заж — долины, плоскогорья, пики гор, срав- 
нивая пейзаж в живописи и в природе, можно 
по-настоящему оценить фантазию художника, 
то, как он усиливает звучание цветов, строит 
KOMIIO3HIIHIO. 

Сарьян — мастер, любящий праздничное, 
радостное искусство. Его имя стало известно 
ценителям живописи еше 60 лет назад. 
В 1907 г., через несколько лет после оконча- 
ния московского Училища живописи, ваяния 
и зодчества, на выставке под романтическим 
названием «/Голубая роза» Сарьян показал свои 
работы на восточные темы. 

Сарьян много в молодости путешествовал 
по Востоку — был в Иране, Турции, Египте. 
Картины, написанные по мотивам этих поез- 
док («Константинополь. Улица. 
Полдень, 1910; «Финиковая паль- 
м а», 1911; «Горы и проходящие 
верблюды,», 1912), официальная буржуаз- 
ная критика встретила насмешками. Она по- 
считала их варварскими. Яркие краски, тот 
темперамент, с каким были написаны картины, 
казались многим современникам издеватель- 
ством над «здравым» смыслом... 

В Армении Сарьян впервые побывал сту- 
дентом (родился он в Нахичевани, около Рос- 
това-на-Дону), а, когда Армения стала совет- 
ской, в 1921 г. навсегда переехал в Ереван. 

Главное в творчестве Сарьяна — пейзаж 
и портрет. В его пейзажах есть величествен- 
ность и грандиозность, ощущение простора 
и необъятности, которое возникает у человека 
в горах. Очень часто они плоскостные и напо- 
минают больше декоративные панно, и это тоже 
придает им особую красоту. Сарьян никогда 
не забывает о том, что картина висит на плос- 
кой стене и тем самым становится как бы частью 
архитектуры. 

В тематических картинах Сарьяна мы обыч- 
но видим горы и долины Армении, ее села и го- 
рода. Пейзаж ему помогает интереснее подать 
мысль. В картине «Старое и самое 
новое» (1929) на фоне старых глинобитных 
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М. С. Сарьян. Автопортрет «Три возраста». 1942. Холст, масло. Собственность художника. 


домов с плоскими крышами шагает, обгоняя 
арбу, пионерский отряд. 

Сарьян любит поэтические сопоставления 
и сравнения, которые у него всегда живописно 
обоснованы. В картине «Горы» (1923; cw. 
илл., стр. 312—313) фигуры крестьян, пашу- 
щих на быках землю, сопоставляются с грома- 
дами оранжево-синих гор. И эти маленькие 
фигуры не теряются среди величия природы, 
а придают еще большую  грандиозность, мас- 
штаб всему изображенному. Природа здесь 
как бы подчеркивает благородство труда чело- 
века, наделяя его своим величием. 

В портретах Сарьян-художник всегда слов- 
но размышляет вместе со зрителем о жизни. 'Га- 
ков автопортрет «Три возраста» (1942), 
где художник на одном холсте изобразил себя 
юношей, в зрелом возрасте и совсем седым, 
умудренным годами человеком. Большинство 
портретов Сарьяна — это портреты деятелей 
искусства и науки, людей тонких и одухотво- 
ренных. Он писал архитектора А. Таманя- 
на,  реконструировавшего центр Еревана 
(1933), поэтов Е. Чаренца (1923) и 
А. Исаакяна (1940), академика И. А. Ор- 
бели (1943) и многих других армянских и 
русских ученых, писателей, артистов, худож- 
НИКОВ. 


Портреты Сарьяна декоративные, яркие. 
Им присущи те же художественные приемы, 
которыми отличаются и пейзажи Сарьяна. Он 
стремится подчеркнуть в человеке какую-то 
одну, главную черту, которая помогла бы по- 
стичь душевную сложность портретируемого. 
Художника привлекает сила темперамента, 
глубокое творческое начало в человеке. В обра- 
зах ученого Орбели и поэта Исаакяна — людей 
различных, ярко оригинальных — он выделяет 
именно эти стороны характера. Они близки 
Сарьяну, его яркой поэтической живописи. 

Праздничное, декоративное искусство Са- 
рьяна оказалось близким театру. В театре он 
оформлял музыкальные спектакли, стремясь в 
живописи передать звучание музыки. 

Произведения Сарьяна имеют многие музеи. 
Но наиболее полные и интересные коллекции 
его работ — в Государственной картинной гале- 
рее Армении в Ереване, в Русском музее в Ле- 
нинграде ив Третьяковской галерее в Москве. 


А. А. ПЛАСТОВ (р. 1893) 
Недалеко от Ульяновска есть село Присло- 
ниха. Здесь каждый укажет вам дом, где уже 


много лет живет популярный советский живо- 
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лауреат Ленинской премии Аркадий 
Александрович Пластов. Конечно, художник 
часто уезжает из Прислонихи, есть у него 
мастерская в Москве, но основная «база» здесь, 
где живут герои его картин, отсюда начинался 
путь полотен, известных сейчас всей стране, 
на выставки и в музеи. 

Пластов пишет свою деревню, односельчан, 
которых очень хорошо знает, — доярок, поч- 
тальонов, подпасков, пытливых деревенских 
старожилов, вспоминающих под вечер на лавоч- 
ке свою жизнь. Ему близки их заботы, он мыс- 
лит так же, как и они, и не отделяет себя от них. 

На осенней выставке 1935 г. в Москве было 
показано несколько небольших картин Пласто- 
ва. Они сразу же привлекли внимание публики 
своей самобытностью и правдивостью. О Плас- 
тове заговорили... 

Теперь название большого волжского села, 
где с 1917г., после окончания Московского 
училища живописи, ваяния и зодчества жи- 
вет, работает в поле и пишет картины худож- 
ник Пластов, хорошо известно любителям 
живописи. Здесь Пластовым написаны луч- 
шие картины: «Сенокос» (1945; см. илл.., 
стр. 328—329), «“Витя-подпасок» 
(1951, Русский музей, Ленинград), «Весна» 
(1954, Третьяковская галерея, Москва) и др. 


писец, 
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A. A. Illae T O B. Фа- 
шист пролетел. 1942. Холст; 
масло. Государственная Tpe- 
тьяковская галерея. Москва. 


И это лучший ответ тем, у кого возникает сом- 
нение: не слишком ли ограничивает себя худож- 
ник, показывая в своих картинах почти исклю- 
чительно Прислониху и ее жителей? 

В грозный 1942 год, когда гитлеровские 
орды рвались к берегам Волги, Пластов напи- 
сал полотно «Фашист пролетел» (1942). 
Все тихо и спокойно кругом — и ясное небо, 
и стадо на опушке осеннего леса, и пожухлая 
трава. Смерть пастушка нелепа и страшна 
среди этого осеннего пейзажа... 

В 1945 г. Пластов написал другую картину 
о нелегкой военной жизни. Она называется 
«КЖ атва» (Третьяковская галерея, Москва). 
Обедающие в поле жнец-старик и подростки 
изображены очень точно, сдержанно. Пластов 
любит цвет, конкретно характеризующий пред- 
мет, передающий отношение художника к тому 
или иному событию. 

Из последующих работ художника — а ра- 
ботает он очень много — особенно интересен 
«Ужин тракториста» (1954, см. илл., 
стр. 312—313). Обыкновенный эпизод, но 
художник увидел в нем поэзию, задушевность. 
Большую роль в создании такой атмосферы 
играет вечерний пейзаж. 

Для картин Пластова очень характерна не- 
разрывная связь человека с природой. Пейза- 
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жи в его картинах помогают понять тот мир 
людей труда, красоту которого художник yT- 
верждает своей живописью. 

О чем бы ни рассказывал Пластов, он пи- 
шет просто. Он редко изображает шумные 
празднества, его герои почти всегда заняты 
своими обычными делами, а не позируют. Он 
любит писать людей в страдные дни, за рабо- 
той. Героев Пластова — крестьян видим мы 
и в иллюстрациях к поэме Некрасова «Мороз, 
Красный нос» (1948). 

Живописная хроника села Прислонихи, 
созданная Пластовым, кровно связана с жизнью 
всей нашей огромной страны. 


КУКРЫНИВСЫ 


С работами лауреатов Ленинской премии 
Кукрыниксов мы встречаемся почти ежедневно, 
просматривая свежую газету или очередной 
номер «Крокодила». И наверное, многие знают, 
как расшифровать загадочный некогда псевдо- 
ним «Кукрыниксы»: «Ку — Куприянов, Кры — 
Крылов, Никс — Николай Соколов. 





Кукрыниксы. «Потеряла я колечко... (а в колечке 22 ди- 
визии)». 1943. Бумага, гуашь, тушь. 
Государетвенная Третьяковская галерея. Москва. 


Родилось это необычное содружество более 
40 лет назад. В 1924 г. в студенческой стенной 
газете Вхутемаса (Высшие государственные ху- 
дожественно-технические мастерские) впервые 
появились шаржи и карикатуры, подписанные 
странной фамилией Кукрыниксы. В то время 
студентам графического факультета Вхутемаса 
Михаилу Васильевичу Куприянову и Николаю 
Александровичу Соколову было по 21 году, 
а студенту живописного факультета Порфирию 
Никитичу Крылбву — 22 года. Молодые ху- 
дожники учились не только у своих непосредст- 
венных учителей, но иу «Окон РОСТА», тогда 
уже ставпитих историей, и у великого художни- 
ка-сатирика парижанина Оноре Домье. 

Кукрыниксы начали с шаржей и изопародий. 
Рисовали известных художников, артистов, 
писателей (М. Горького, В. Маяковского, 
Вс. Мейерхольда). Со временем от безобидных 
шаржей Кукрыниксы перешли к политическим 
карикатурам. Они создали серию сатирических 
портретов «героев» контрреволюции — Колча- 
ка, Деникина и других. 

Кукрыниксы много ездили по стране. Это 
были годы первых пятилеток, когда вся страна 
стала огромной стройкой. Художники обли- 
чали недостатки в строительстве. Их рисунки 
тех лет (они печатались в «Правде») — своего 
рода изофельетоны. 

Когда началась Великая Отечественная вой- 
на, Кукрыниксы в числе первых пришли рабо- 
тать в «ОкнаТАСС. «Окна ТАСС» — неболь- 
шие плакаты, рассказывавшие в рисунках 
о положении дел на фронте. Они вывешивались 
в витринах, распространялись как листовки. 
Многие из «Окон ТАСС» и плакатов, нарисован- 
ных Кукрыниксами, стали очень популярны. 
В них художники использовали приемы народ- 
ного лубка, поговорки и песни. Их плакаты 
и карикатуры всегда ожидались с нетерпением. 
Художники очень зло и остроумно высмеивали 
незадачливых завоевателей. Вот как, например, 
Кукрыниксы откликнулись на Сталинградскую 
битву. Они нарисовали фюрера в черной шали 
старухи-гадалки, горюющего у карты России. 
У Волги замкнулось кольцо окружения. Под 
рисунком едкая подпись: «Нотеряла я 
колечк о... (а в колечке 22 диви- 
зии )». 

Эта агитационная работа продолжается и по 
сей день. Кукрыниксы нарисовали множество 
карикатур, обличающих агрессоров и манья- 
ков, мечтающих о новой мировой войне, и «зло- 
деев местного масштаба» — бюрократов, склоч- 
НИКОВ, ПЬЯНИЦ. | 
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Вместе Кукрыниксы работают не только 
в области карикатуры и плаката. Вы, навер- 
ное, видели книги, оформленные Кукрыник- 
сами: ии иллюстрации к «Жизни Клима 
Самгина» М. Горького (1933), который внима- 
тельно относился к работе художников, и к 
«Даме с собачкой» А. П. Чехова (1945—1946). 
Оформляли они и книги классиков сатиры 
Н. В. Гоголя, М. Е. Салтыкова-Щедрина. 

В музеях можно увидеть их живопис- 
ные полотна «Утро офицера царской 
армии» (1938, Центральный музей Советской 
Армии, Москва), «Бегство немецко-фашистских 
захватчиков из Новгорода» (1944—1946, Рус- 
ский музей, Ленинград), «Конец» (1948, Тре- 
тьяковская галерея, Москва). При всем их 
различии это очень занимательные живопис- 


ные исторические сцены, всегда остроумные по 


Новые лагеря Артека 


режиссуре. Художники умеют точно и увлека- 
тельно передать то или иное событие. 

Однажды Кукрыниксы выступили в качест- 
ве театральных художников. Было это в 1929 г. 
Замечательный советский режиссер Вс. Мейер- 
хольд ставил в своем театре феерическую коме- 
дию «Клоп» В. В. Маяковского. Декорации, 
или, как тогда говорили, «вещное оформление», 
сделал художник А. Родченко, которого сам 
поэт очень любил. Эскизы костюмов, веселые 
и злые, многое рассказывающие о характере 
и привычках их хозяев, нарисовали ВКукры- 
HHKCPI. 

Кукрыниксы работают не только вместе, 
но ив отдельности. Каждый из них самобытный 
художник, и иногда они показывают свои ра- 
боты, картины, этюды и порознь. Но прежде 
всего это — талантливый коллектив сатириков. 


На Южном берегу Крыма, между 
Гурзуфом и Медведь-горой (Аю-Даг), 
раскинулаеь пионерская республика. 
Легкие, воздушные здания, раскрытые 
солнцу и морю, то тянутея цепочкой 
вдоль берега, то поднимаются уступа- 
ми в гору, то окружают цветущую п)- 


они как бы плывут над землей, а от- 
крытые лестницы, навесы на плоских 
крышах-палубах, тонкие перила при- 
дают им особое изящество и усилива- 
ют сходство с морскими лайнерами, 
романтическое плавание на которых 
продолжаетея весь срок пребывания 


В начале 60-х годов в Артеке 
было построено несколько новых 
лагерей © множеетвом спальных 


и лечебных корпуеов, гостиниц, сетоло-_ 


вых, беседок. И все они построены с 
применением новейших конструкций, 
материалов и методов етроительства. 


ляну. Поднятые на тонких столбах, 
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пионеров в этом городе счаетья. 


Спальные комнаты открываются на 
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В. И. Мухина. Рабочий и колхозница. 1937. Нержавеющая сталь. Выставка достижений народного хозяйства. Москва, 


(К ст. «Советское искусство 30-х годов») 
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С. В. Герасимов. Лед прошел. 1945. Холст, масло. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 


(К ст. «Советское послевоенное искусство») 


Г. Г. Нисский. Февраль. Подмосковье. 1947. Холст; масло. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 
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А. А. Пластов. Сенокос. 1945. Холет, масло. Государственная Третьяковская галерея. Москва. 





С. А. Ч уйков. Утро. 1947. Холет, масло. Государственная Третьяковская галерея. 
Москва. 


(Е ст. «Советское послевоенное искусство») 





lad 


(H ст. «Советское послевоенное 
искусство») 


Б.М. Неменский. — Машенька. 
1956. Холет, масло. Государственная 
Третьяковская галерея. Москва. 





Т. Салахов. Ремонтники. 1959— 
1960. Холост, масло. Бакинский музей. 





широкие ленты балконов раздвижны- 
ми стеклянными стенами. Бодрящий 
морекой бриз и лучи солнца врывают- 
ся в просторные спальни. Корпуса от- 
дельных пионерских отрядов разли- 
чаются цветом и эмблематикой. А как 
хороши названия дружин: «Морская», 
«Озерная», «Горная»! Одна столовая, 
называемая «Грибы», скомпонована из 
поставленных вплотную еборных же- 
лезобетонных зонтов. Так же можно 
было бы назвать и состоящие из одно- 
го-двух зонтов беседки. 

Горный . рельеф, слабые грунты, 


нередкие землетрясения усложняли 
задачу авторов — архитекторов А. По- 
лянекого, Д. Витухина и инженера 
Ю. Рацкевича. Но решение было най- 
дено исключительно простое. Было 
разработано всего шесть основных же- 
лезобетонных элементов, из которых и 
собрали все разнообразные сооруже- 
ния Артека. | 
Архитекторы продумали каждую 
мелочь.Большое внимание уделили они 
благоустройству парка: тут и дорожки 
из каменных плит, и каменные стенки, 
и бассейны © фонтанами, интересное 


Московский Дворец пионеров 


На берегу Москвы-реки, на Ле- 
нинских горах, раскинулся Москов- 
ский городской Дворец пионеров. 
Его вытянутые, почти сплошь стеклян- 
ные корпуса с двух сторон охватывают 
площадь, середина которой разбита 
дорожками на квадраты газонов и 
клумб. С третьей стороны площадь 
окаймлена гранитными трибунами, 
на которых выстраиваются на тор- 
жественную линейку ребята в красных 
галстуках. На склоне, спускающемся 
от площади к стадиону и парку © пру- 
дами, блестит мозаика огромного пио- 
нерского значка. 

Сквозь стеклянные стены Дворца 
видны находящиеся внутри пальмы, 
модели космических ракет и мрамор- 
ный бюст Ильича, а вдали сквозь 
них просматриваются кварталы новой 
Москвы. 

Комплекс Московекого городского 
Дворца пионеров на Ленинеких горах 
создан группой молодых проектиров- 
щиков, победивших на конкурсе (ар- 
хитекторы В. Егерев, В. Кубасов, 





Ф. Новиков, Б. Палуй. И. Покров- 
ский, М. Хажакян, инженер Ю. Ионов; 
1962). В 1967 г. они были удоетоены 
Государетвенной премии. 

Главное здание состоит из кирпич- 
ных корпусов © помещениями, пре- 
красно оснащенными для кружковой 
и клубной работы. Корпуса соединены 
между собой просторными стеклян- 
ными переходами, ведущими в фойе 
театрально-концертного зала. Торцы 
корпусов украшены гигантекими пан- 
но, выложенными из цветного кирпи- 
ча. В переходах разместились Ленин- 
ский зал, зимний сад, выставочные 
галереи и купольный зал планетария. 
Главный вход как бы врезан в громад- 
ное мозаичное панно, изображающее 
сцены из пионерской жизни. 

Дневной свет проникает сквозь 
стеклянные стены и отверстия в по- 
толках. Красоту и разнообразие внут- 
ренним помещениям придают лест- 
ницы, балконы, декоративные водо- 


емы и цветы. Стены облицованы есте- 
ственным камнем, цветным кирпичом 


СОВЕТСКОЕ ИСКУССТВО 


освещение. Разбросанные как будто 
случайно валуны, цветные камни и 
галька оживляют пейзаж, придают 
ему более естественный, «дикий» ха- 
рактер. На полянах, на изгибах до- 
рожек установлены скульптуры, кра- 
сочное панно. У костровой площадки, 
с которой открывается вид на море 
и горы, воздвигнута стрела © мо- 
заичным портретом юного Ленина. 

За создание Артека его авторы: 
архитекторы Полянский, Витухин и 
инженер Рацкевич удостоены Государ- 
ственной премии. 


и деревом. Вее это создает во дворце 
юности жизнерадостную, празднич- 
ную атмосферу. 

И снаружи и внутри дворец укра- 
шен монументальной живописью, 
сграффито, мозаикой из смальты и 
кирпича. узорами из кованого метал- 
ла, воссоздающими быт пионерии и ее 
мечты (художники Е. Аблин, А. Губа- 
рев, Г. Дервиз, И. Дервиз, И. Пчель- 
ников и JIp.). 

На фоне стеклянного фасада кон- 
пертного зала выделяется рельефный 
фриз с пионерскими эмблемами (скуль- 
пторы И. Александрова, Ю. Александ- 
ров, Т. Соколова, художники А. Вас- 
нецов, В. Эльконин). 

Новаторетво в плавировке, кон- 
струкциях и иепользовании материа- 
лов, смелость композиции комплекса, 
синтез архитектуры © живописью и 
скульптурой, использование рельефа 
местности, богатое озеленение делают 
Московский Дворец пионеров одним 
из ярких архитектурных произведе- 
ний начала 60-х годов. 
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МУЗЫКА В НАШЕЙ ЖИЗНИ 


Музыка входит в нашу жизнь с детских лет. Правда, наши ранние музыкальные 
впечатления чаще всего ограничены самыми простыми видами музыки — песней, мар- 
птем и танцем. Но к этой музыке мы привыкаем так быстро и так по-настоящему 
начинаем любить ее, что не можем даже и представить себе — как же без нее можно 
обойтись, как без нее можно жить!.. 

И никогда еще, кажется, никто из ребят не спрашивал: как научиться понимать, 
как полюбить песню, марш или танец? Когда приходит к нам любовь к этой музыке 
и ее понимание — мы даже не замечаем. А вот о том, как полюбить и как научиться 
понимать более сложную музыку, ребята спрашивают часто. И говорят иной раз 
так: «Я очень люблю песни. А вот когда слышу по радио серьезную музыку, мне 
делается скучно. Как научиться понимать такую музыку?» 

Но ведь к серьезной музыке относятся и очень многие песни. Разве «Бухенваль- 
декий набат» или «Гимн демократической молодежи» — это не серьезная музыка? 

«Серьезной» музыкой ребята чаще всего называют музыку без пения, музыку 
для разных инструментов, особенно для симфонического оркестра. Но среди 
любимейших музыкальных пьес ребят на первом месте, кажется, стоят «Танец ма- 
леньких лебедей» и «Неаполитанская песенка» Чайковского, написанные для сим- 
фонического оркестра, и «Турецкий марш» Моцарта, написанный для фортепиано! 
И эти пьесы, как и великое множество подобных пьес, относятся к самой настоящей 
серьезной музыке. Почему же они так легко слушаются и пользуются такой любовью? 
Нотому что пьесы эти несложные, понятные по своему характеру, по тому, как они 
построены, т. е. по своей музыкальной форме. Но не только поэтому. Еще и потому, 
что в основе этих пьес лежат те самые песня, танец и марш, к которым мы 
привыкаем с самого детства. Они-то и становятся своего рода «мостиками», по кото- 
рым нам легче перейти в увлекательный мир большой и сложной музыки. 

Не удивляйтесь и тем более не огорчайтесь, если большие и сложные сочине- 
ния, например симфонии, сонаты, квартеты, может быть, не сразу покажутся вам 
понятными и интересными. Ведь большие и серьезные книги вроде «Войны и мира» 
Толстого стали для вас понятными и интересными тоже не в детском, а уже в юно- 
шеском возрасте. Придет время, когда вы оцените всю потрясающую силу и глубину, _ 
всю необыкновенную красоту симфоний Бетховена и Чайковского, сонат Шопена 
и Прокофьева! А пока внимательно вслушивайтесь в музыку сочинений небольших 
и несложных. Таких сочинений с хорошими толковыми пояснениями, которые помо- 
гут вам понять музыку, исполняется много и в радиопередачах для детей, ив разных 
концертах. Те произведения, которые вас заинтересуют, старайтесь слушать по не- 
скольку раз. | 

И вепомните: сколько лет вы учитесь читать, понимать и любить книги? А для 
того чтобы научиться слушать, любить и понимать музыку, тоже нужны годы. Неза- 
метно приблизится день, когда вы скажете: «Я не представляю себе жизни без серь- 
езной музыки, так же как не представляю ее себе без серьезной книги!..» 


йе Копии 
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ЯЗыЫЕ МУЗЫЕВИ 


Что такое язык музы ки? Можно ли 
перевести его на язык слов? Что значит пони- 
мать музыку, понимать ее язык? 

Музыка окружает человека с детства, и с 
ранних лет он привыкает связывать музы- 
кальные впечатления с определенными явле- 


На фотографии: французский дирижер и скрипач 
Шарль Мюнщ (р. 1891). 


ниями действительности. Колыбельный напев 
связывается с представлением о ночной тишине 
и покое, марш — с шествием, парадом, танец — 
с веселым праздником. Вот так и закрепляются 
в нашем сознании первые, самые элементарные 
музыкальные образы. 

Но что все-таки значит слово 
в применении к музыке? Подумаем вместе, 
можно ли средствами музыки рассказать о 
каком-нибудь событии, нарисовать его? Пусть 
на этот вопрос ответит нам сама музыка. | 


«понимать» 
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МУЗЫКА 





В русском искусстве многократно отражены 
трагические картины нашей истории, нашест- 
вия завоевателей. Отражены такие события, 
и в русской опере: в «Иване Сусанине» Глинки, 
в «Анязе Игоре» Бородина, в опере Римского- 
Корсакова «Сказание о невидимом граде Ките- 
же и деве Февронии». 

Но вот что интересно: в опере Римского- 
Корсакова самый драматичный момент — битва, 
где гибнет княжич Всеволод и его дружина, — 
передан композитором не в сценическом дейст- 
вии, а в симфонической картине (антракте) 
«Сеча при Нерженце». 

В музыке «Сечи» композитор применил ряд 
изобразительных приемов: мы слышим в ней 
топот конницы, звон и лязг мечей и доспехов. 
Столкновение же двух сражающихся наро- 
дов — русских и татар — передано противо- 
поставлением двух музыкальных тем. Русское 
войско охарактеризовано широкой песенной 
темой: она уже звучала в опере, в хоре дружи- 
ны княжича Всеволода, уходившей с песней на 
последний, смертный бой. | 

В основу характеристики татарского войска 
Римский-Корсаков положил тему русской на- 
родной песни «Про татарский полон» — одной 
из жемчужин народного творчества. Тем самым 
татарское нашествие передано в музыке как бы 
через восприятие русского народа. Две конт- 
растные темы вначале противопоставлены четко 
и ясно, потом они сталкиваются, переплетают- 
ся. Затем русская тема исчезает, и только от- 
дельные мотивы ее звучат подобно стонам, 
а завершается вся симфоническая картина зло- 
вещим и мрачным звучанием темы татарского 
нашествия. Так, обращаясь лишь к языку му- 
зыки — звуку и звуковому обра- 
зу, Римский-Корсаков нарисовал правдивую 
картину роковой битвы. И хотя все темы «Сечи» 
русского происхождения, все же в одной из них 
(теме дружины Всеволода) ярче и определен- 
нее выявлены русские национальные черты. 
Вот почему слушателю, даже не знающему 
сюжета, легко представить себе, что в музыке 
изображена битва русских с каким-то иным 


«ИСКУССТВО НЕИСЧЕРПАЕМО, КАК КИЗНЬ. 
И НИЧТО НЕ ПОЗВОЛЯЕТ НАМ ПОЧУВСТВОВАТЬ 
ЭТО ЛУЧШЕ, ЧЕМ НЕИССЯКАЮЩАЯ МУЗЫКА, 
ЧЕМ ОКЕАН МУЗЫКИ, НАПОЛНЯЮЩИЙ СОБОЙ 
BEKA». 

Р. РОЛЛАН 


«МУЗЫКА — САМОЕ ПОЭТИЧЕСКОЕ; САМОЕ МО- 
ГУЧЕЕ, САМОЕ ЖИВОЕ ИЗ ВСЕХ ИСКУССТВ». 





Г. БЕРЛИОЗ 
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народом и что она закончилась роковым для 
русских исходом. 

Таким образом, самое основное в содержа- 
нии музыки слушатель может воспринять и не 
зная оперы в целом и даже не зная сюжета. 

Для того чтобы нарисовать или рассказать 
нам что-либо, композитор применяет не слова, 
не краски, а свои, особые средства музыкаль- 
ной выразительности. Чтобы понять, из чего 
слагается музыкальное произведение, мы пой- 
дем обратным путем: попробуем «разложить» 
его на составные элементы. 

Вспомним какое-нибудь очень известное 
произведение, например «Марш Черномора» 
Глинки. Как ярко и празднично звучит он 
в оркестре! Каждая группа инструментов вно- 
сит свой оттенок звучания — свою музыкаль- 
ную окраску, то, что музыканты называют 
тембром. 

Но этот же марш можно сыграть и на одном 
инструменте. Существует переложение «Марша 
Черномора» для рояля, сделанное современни- 
ком Глинки великим венгерским композитором 
Ференцом Листом. Лист постарался передать 
на рояле всю многозвучность оркестра. И все- 
таки его превосходное переложение столь же 
отличается от подлинника, как черно-белый 
рисунок от многоцветной живописи. Но 
рояль — инструмент многозвучный, и «Марш 
Черномора» не так уж много утратил при пере- 
ложении его — только тембровое многообразие. 

А что, если попытаться спеть этот марш? Нам 
не удастся передать голосом эту музыку во 
всей полноте звучания, но все-таки что-то основ- 
ное мы сможем уловить. Та музыкальная 
мысль, которая может быть передана одним го- 
лосом, есть мелодия, основа музыки, ее 
душа, как часто говорят. И если фортепианное 
переложение «Марша Черномора» мы сравни- 
вали с черно-белым рисунком, все-таки пере- 
дающим и свет, и тени, и перспективу, и объем, 
то, оставив только мелодию, мы как будто 
стерли все, кроме линии, обрисовывающей 
контур предмета. 

Оставив лишь то, без чего вовсе не может 
существовать музыка, мы теперь отбросили 
очень много: согласованное сочетание одновре- 
менно взятых звуков (созвучий, аккордов), 
то, что музыканты называют гармонией. 
Однако мелодия, одноголосный напев уже сам 
по себе может создавать музыкальное произве- 
дение. Народная музыка некоторых стран по 
природе одноголосна (в Армении и Азербайд- 
жане, например, она была одноголосной вплоть 
до начала ХХ в.). 


МУЗЫКА, ЕЕ ЯЗЫК И ЕЕ ИСТОКИ 





Попробуем же разобраться, из чего состоит 
сама мелодия. В музыкальной мысли-мелодии, 
как и в мысли, выраженной словами, есть своя 
логика, свои законы развития. Чтобы понять их, 
надо разобраться в том, как мелодия склады- 
вается из отдельных звуков — высоких 
и низких. (Различие в высоте звуков зави- 
сит, как известно из физики, от частоты колеба- 
ний источника звука — струны, воздушного 
столба ит. д.) 

Если мы возьмем наудачу несколько раз- 
личных по высоте звуков, они не составят 
выразительной мелодии, так же как случай- 
ный набор слов не составит осмысленной фразы. 
Звуки мелодии связаны между собой, их нельзя 
переставить, не нарушив цельности мелодии. 

Если мы вслушаемся в любую известную 
мелодию, то поймем, что составляющие ее звуки 
различаются не только по высоте, но и по зна- 
чению. Попробуем спеть мелодию, например, 
«Гимна демократической молодежи» А. Нови- 
кова и остановиться на каком-либо звуке 
первой строки: 


Дети разных народов... 


Мы сразу почувствуем, что эта музыкальная 
фраза требует продолжения. Происходит это, 
в частности, потому, что последний звук ее 
неустойчив и стремится к завершению, как го- 
ворят музыканты. Неустойчиво звучит и конец 
запева, хотя в тексте выраженная словами 
мысль вполне логично завершается: 


Каждый, кто молод, 
Дайте нам руки, 
В наши ряды, друзья! 


Полная же завершенность музыкальной мысли 
наступает только в конце припева. Если мы 
сравним конец запева и припева, то хоро- 
шо ощутим различие между устойчивы - 
ми и неустойчивыми звуками. 

Соотношение, связь между собой устойчи- 
вых и неустойчивых звуков — одна из самых 
важных основ языка музыки. Это соотношение 
называется ладом — словом, которое равно- 
значно понятиям «порядок», «система». Музы- 
кальные лады очень различны (самые употре- 
бительные — мажор и минор, они вклю- 
чают разное количество звуков, по-разному 
располагаются в них устойчивые и неустойчи- 
вые звуки. Но всегда неустойчивые тяготеют 
к устойчивым, и именно это связывает их в му- 
зыкальную мысль. 

Кажется, что мы уже дошли до предела, 
раскладывая музыкальное произведение на со- 











ставные элементы. Но остался еще один эле- 
мент, и притом едва ли не самый основной. Мы 
попробовали спеть «Марш Черномора» голосом, 
а если сыграть его... на барабане или просто 
простучать на столе? Высоты звуков таким спо- 
собом передать нельзя, соотношения неустой- 
чивых и устойчивых звуков, разумеется, тоже. 
А вот соотношение звуков по времени — мож- 
но; музыкальный ритм — один из важней- 
ших элементов музыки. Чередование звуков 
большей и меньшей длительности происходит 
в музыке не хаотично, наш слух различает 
и здесь определенные, ясные соотношения: 
звуки музыки очень легко соизмеримы по 
времени. 

Особенно важное значение имеет ритм в му- 
зыке, связанной с движением — шествием, тан- 
цем. Различные виды танцевальной музыки 
отличаются друг от друга именно ритмом, это 
и позволяет нам легко, не задумываясь, раз- 
личать марш, вальс, польку, даже 
если мы и не знали ранее именно этот вальс 
или марш. 

На примере музыки, связанной с движе- 
нием, можно уяснить суть и еще одного музы- 
кального понятия — метра. Как бы ни был 
разнообразен ритм, в какие бы индивидуальные 
сочетания ни складывались звуки различной 
длительности, мы всегда слышим, что одни из 
них звучат тяжелее, а другие легче. 

Мы особенно ясно ощущаем эту равномер- 
ность, когда двигаемся под музыку. «Раз-два, 
раз-два» — чеканят шаг в марше. «Раз-два-три, 
раз-два-три» — шелестят легкие шаги танцо- 
ров, кружащихся в вальсе. При этом тяжелые 
звуки появляются через равномерные проме- 
жутки времени. Вот это равномерное чередо- 
вание единиц счета тяжелых и легких звуков 
(долей времени) и называется метром. 

Один и тот же метр, двухдольный или трех- 
дольный, может иметь множество вариантов 
ритма. Ведь каждую, и тяжелую и легкую, 
долю времени можно заполнить любым коли- 


«ВСЕ ИСКУССТВА ТАК ИЛИ ИНАЧЕ СВЯЗАНЫ 
МЕЖДУ СОБОЙ — ТЕАТР И ЖИВОПИСЬ, МУЗЫКА 
И КИНО, СКУЛЬПТУРА И АРХИТЕКТУРА. И ВСЕ- 
ТАКИ МУЗЫКА ЕСТЬ ВЫСШИЙ РОД МЕЖДУ НИ- 
МИ. МУЗЫКА — ШИРОКОЕ НЕБО НАД ВСЕМИ ИС- 
КУССТВАМИ; ОНА БЕЗГРАНИЧНА, ЕЕ ЗАКОНЫ 
ПРИЛОЖИМЫ КО ВСЕМ ВИДАМ И ЖАНРАМ 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА. МУЗЫКАЛЬ- 
НОСТЬ — ЕДВА ЛИ НЕ ВЫСШАЯ ПОХВАЛА ЛЮБО- 
МУ ПРОИЗВЕДЕНИЮ ИСКУССТВА. 

МУЗЫКА — ЭТОЗВУЧАНИЕ ВРЕМЕНИ, ЕГО ДУХ». 


C. T. KOHEH KOB 
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чеством звуков различной длительности. Метр — 
это нечто вроде сетки или канвы, по клеткам 
которой можно вышивать различные ритмиче- 
ские узоры. 

Итак, все, что мы нашли, разлагая музы- 
кальное произведение на составные элементы — 
ритм, метр, лад, мелодия, гармония, тембр, — 
все это присуще всем музыкальным произведе- 
ниям, и простым, и самым сложным. Из этого 
и складывается язык музыки. Научиться пони- 
мать его не так уж трудно. Для этого нужно 
одно: не просто слушать музыку, но и внима- 
тельно в нее вслушиваться. Чем богаче наш 
слуховой опыт, тем лучше мы понимаем музыку. 


МУЗЫКАЛЬНЫЕ ЖАНРЫ 


Классическая музыка богата разнообразны- 
ми жанрами, т. е. видами произведений, 
каждый из которых имеет свои отличительные 
черты, свое содержание, свое назначение. 

Музыкальные жанры различаются прежде 
всего по способу исполнения произведений. 
Древнейшие из них — вокальные жанры, связан- 
ные со словом, поэтическим текстом, звуча- 
нием человеческого голоса. На основе вокаль- 
ной музыки возникли инструментальные жанры. 

Бокальная музыка — это песня, романс, 
хор, оперная ария, доступные для всех слуша- 
телей и самые популярные произведения. 

Главнейшая черта всякой песни — много- 
кратное повторение напева. Основная мелодия 
сохраняется в том же виде, но каждый раз 
меняющийся поэтический текст придает ей 
новые выразительные оттенки. Песни испол- 
няются певцами в сопровождении инструмен- 
тальной музыки, а нередко и безаккомна- 
немента. Однако даже самый простой 
инструментальный аккомпанемент усиливает 
выразительность песенной мелодии, ее полноту 
и красочность, дорисовывает образы поэтичес- 
кого текста, которые не удается передать в на- 
певе. В песне Глинки «Жаворонок» слышатся 
и птичий щебет, и трели. В аккомпанементе 
музыкальной баллады Шуберта «Лесной царь» 
передается бешеная скачка коня. 


«СИМФОНИЯ — САМАЯ ЛИРИЧЕСКАЯ ИЗ ВСЕХ 
МУЗЫКАЛЬНЫХ ФОРМ. НЕ ДОЛЖНА ЛИ ОНА 
ВЫРАЖАТЬ ВСЕ ТО, ДЛЯ ЧЕГО НЕТ СЛОВА, НО 
ЧТО ПРОСИТСЯ ИЗ ДУШИ И ЧТО ХОЧЕТ БЫТЬ 
ВЫСКАЗАНО?» 

П. И. ЧАЙКОВСКИЙ 
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Излюбленным вокальным жанром в ХХ в. 
стал романс. Романсы обычно сложнее пе- 
сен: мелодии их бывают не только широкого 
песенного склада, но и напевно-декламацион- 
ного (например, «Я не сержусь» Шумана). 
В романсах можно встретить и контрастное 
сопоставление музыкальных образов («Ночной 
зефир» Глинки и Даргомыжского, «Спящая 
княжна» Бородина), и напряженное драмати- 
ческое развитие («Я помню чудное мгновенье» 
Глинки). 

‘Ряд музыкальных произведений, объеди- 
ненных замыслом и формой в единое целое, 
составляет цикл (например, песенные циклы 
Шуберта «Любовь мельника» и «Зимний путь» 
или вокальный цикл Шумана «Любовь поэта» 
на слова Гейне). 

Существуют жанры вокальной музыки, пред- 
назначенные для группы исполнителей (дуэ- 
ты, трио) или для большого певческого кол- 
лектива (хоровые жанры). Х оры могут вхо- 
дить в состав оперы, оратории, кантаты. Зна- 
менитый хоровой финал Девятой симфонии Бет- 
ховена (на оду Шиллера «К радости») воспро- 
изводит картину величественного празднества 
народных масс. 

Кантата — произведение для хора, со- 
листов и симфонического оркестра. Сущест- 
вуют кантаты лирические, торжественные, со- 
чиненные в честь какой-либо юбилейной даты 
или общественного события (например, «Канта- 
та на открытие политехнической выставки» 
Чайковского). Советские композиторы создают 
кантаты на современные и исторические темы 
(«Над Родиной нашей солнце сияет» Шостако- 
вича, «Александр Невский» Прокофьева). 

Оратория напоминает оперу, но ис- 
полняется в концертах без декораций, костю- 
мов и сценического действия (оратория «На 
страже мира» Прокофьева). 

Самый богатый и сложный жанр вокальной 
музыки — опера (см. ст. «Оперный театр»). 

В большинстве опер сочетаются звучание 
оркестра, пение и речитатив — речь на- 
распев, а в таких оперных жанрах, как опе - 
ретта, музыкальная комедияи 
комическая опера, пение чередует- 
ся с обычной разговорной речью («Белая ака- 
ция» Дунаевского, «Аршин мал алан» Гаджибе- 
кова, «Сказки Гофмана» Оффенбаха). 

Инструментальные жанры образуют две 
группы музыкальных произведений: камер- 
ную и симфоническую. 

Камерная музыка (буквально 
«домашняя») рассчитана на исполнение перед 
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сравнительно маленьким кругом слушателей 
силами солиста или небольшого коллектива 
музыкантов. Камерные произведения — это ли- 
бо пьесы для солирующих инструментов: ва- 
риации, соната, сюита, прелю- 
дия, экспромт, ноктюрн, либо раз- 
нообразные инструментальные ансамбли — 
трио, квартеты, квинтеты ит. д., 
где участвуют соответственно 3, 4, 5 инструмен- 
тов и все партии, одинаково важные, требуют 
от композитора тщательной отделки. 

Одна из старейших форм инструментальной 
музыки, связанная с народным творчеством, — 
тема с вариациями. Она построена 
на развитии и видоизменении основной музы- 
кальной мысли — темы. Варьируются (изме- 
няются) отдельные мелодические обороты, ритм 
и характер сопровождения. 

Пример — фортепианные вариации на тему 
русской песни «Выйду ль я на реченьку» рус- 
ского музыканта ХУПГ в. И. Хандошкина (см. 
статьи «Истоки русской музыки», «Русская му- 
зыка ХУПТВ.»). 

Другая старейшая музыкальная форма — 
сюита, где чередуются танцы и пьесы, про- 
тивоположные по своему характеру, темпу и 
ритму: умеренно-медленные (немецкая аллеман- 
да), быстрые (французская куранта), вебъма 
медленные, торжественные (испанская сарабан- 
да) и стремительно-быстрые (жига, известная 
в ряде стран). В ХУПГ в. между сарабандой 
и жигой в сюите вставляли веселые танцы: га- 
вот, буррэ, менуэт и др. 

В конце ХУП в. в творчестве итальянского 
скрипача А. Корелли сложился жанр сона- 
ты (от итальянского зопаге — звучать), кото- 
рая вскоре стала одной из самых любимых му- 
зыкальных форм. Классические образцы сона- 
ты — пьесы для одного-двух инструментов 
в ХУПГ в. создали композиторы Бах, Гайдн, 
Моцарт. Их сонаты состоят из двух или трех 
частей, различных по музыкальным образам. 
Энергичную, стремительно развертывающуюся 
первую часть, построенную обычно на контраст- 
ном сопоставлении двух музыкальных тем, сме- 
няет вторая часть — медленная, певучая, лири- 
ческая. Завершалась соната финалом — 
музыкой в быстром темпе, но по характеру 
иной, чем первая часть. Иногда вместо медлен- 
ной части появлялась танцевальная пьеса — 
менуэт. Бетховен писал многие свои сона- 
ты и в четырех частях, помещая между медлен- 
ной частью и финалом пьесу оживленного ха- 
рактера — менуэт или ск@ёрцо (от итальян- 
ского зсВег2о — шутка). 
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Симфоническая музыка, в от- 
личие от камерной, пишется для симфоничес- 
кого оркестра с использованием возможностей 
различных его инструментов (см. ст. «Симфо- 
нический оркестр и его инструменты»). Симфо- 
нические произведения характеризуются глу- 
биной и полнотой содержания, нередко гран- 
диозностью масштабов и вместе с тем доступ- 
ностью музыкального языка. 

Жанры симфонической музыки разнообраз- 
ны. Увертюра — оркестровая пьеса, яв- 
ляющаяся вступлением к опере, балету, драме 
или самостоятельным произведением (например, 
увертюра Бетховена к трагедии «Эгмонт» Гёте). 
Симфонические фантазии — про- 
изведения в свободной форме («Франческа да 
Римини» Чайковского). Симфонические 
поэмы — произведения в одной части, обыч- 
но программного! характера («ТГамара» 
Балакирева). Симфонические сюи- 
ты — музыкальные произведения, состоящие 
из ряда самостоятельных частей («Шехеразада» 
Римского-Корсакова). 

Симфония состоит из нескольких ярко 
контрастных частей (обычно из четырех), кото- 
рые можно сравнить с отдельными актами дра- 
матической пьесы (например, «Богатырская 
симфония» Бородина, симфонии Моцарта). 

Концерт — очень сложное сочинение 
для солирующего инструмента (фортепиано, 
скрипки, кларнета и др.) с оркестровым сопро- 
вождением. Исполнение концерта требует от со- 
листа высокого мастерства, виртуозности. Со- 
лист и оркестр словно состязаются другс дру- 
гом: оркестр то замолкает, завороженный стра- 
стностью чувства и изяществом звуковых узо- 
ров в партии солирующего инструмента, то пе- 
ребивает его, споря с ним, то торжествующе- 
мощно подхватывает его тему. 

Концерт появился впервые в ХУГв., в связи 
с развитием исполнительского искусства. Созда- 
телем классического концерта был великий 
композитор Моцарт. Замечательные концерты 
для различных инструментов создали Бетховен, 
Шопен, Шуман, Дворжак, Григ, Чайковский, 
Рахманинов, Хачатурян, Кабалевский. 

Симфоническая музыка — одно из ярчай- 
пгих явлений мировой культуры. В неисчерпае- 
мо разнообразных сочетаниях музыкальных 
образов и в контрастном чередовании их дви- 
жений — быстрого, медленного, легкого танце- 


+ Программными называются музыкальные 
произведения, написанные на сюжет какого-либо ли- 
тературного произведения или на самостоятельный 
сюжет. 
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вального и снова стремительно быстрого — 
композиторы-симфонисты с большой художест- 
венной силой воссоздают различные стороны 
действительности. 

Музыкальные жанры не остаются неизмен- 
ными на протяжении веков. Так, в наше время 
в странах социалистического лагеря отмирают 
жанры вокальной церковной музыки. Зато 
появляются произведения новых жанров: му- 
зыка к кинофильмам, пионерские и комсомоль- 
ские песни, песни-марши борцов за мир и др. 


СИМФОНИЧЕСКИЙ ОРКЕСТР 
И ЕГО ИНСТРУМЕНТЫ 


Симфонический оркестр нашего времени — 
самый совершенный по своим исполнительским 
возможностям инструментальный коллектив. 
Возник он с началом расцвета симфонической 
музыки, во второй половине ХУ Ш в. До 
ХУПГ в. оперно-балетные и концертные орке- 
стры составлялись из случайно подобранных 
музыкальных инструментов. В них участво- 
вали и такие теперь совершенно забытые инст- 
рументы, как сородичи скрипок — «галантные» 
виолы, лютни, напоминающие гитары. 
Один из предшественников рояля — клаве- 
син, или клавичембало (первое 
название французское, второе — итальянское), 
был ведущим инструментом, и на нем обычно 
играл руководитель оркестра — дирижер или 


i. 
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композитор. Для таких оркестров писали му- 
зыку Бах и Гендель. Но уже несколько десяти- 
летий спустя, когда создавали свои сочинения 
Гайдн и Моцарт, лютни и клавесины совсем 
вышли из употребления, а виолы сменились 
инструментами скрипичного семейства. Именно 
тогда в оркестре установился определенный со- 
став инструментов каждой разновидности. Зву- 
чание оркестра стало стройным и уравнове- 
шенным. Так появился классический оркестр, 
который впоследствии назвали малым симх- 
фоническим. В него входило 12—16 скри- 
пок, по 5—4 альта, виолончели и контрабаса, 
по паре духовых инструментов (флейты, гобои, 
фаготы, валторны, трубы), две литавры и иног- 
да барабан. 

Шло время, в оркестре происходили свои 
перемены. Духовые инструменты совершенст- 
вовались. Это значительно увеличило их испол- 
нительские возможности и выразительность 
звучания. Прибавлялось число оркестрантов, 
появлялись новые инструменты, особенно вы- 
росла в ХХ в. группа ударных. 

Если прежде почти не обращали внимания 
на характерные, присущие каждому инструмен- 
ту особенности тембра, не задумывались над 
тем, какому инструменту поручить исполнение 
данной мелодии, то начиная с Гайдна и Моцарта 
композиторы стали все полнее раскрывать го- 
лос каждого инструмента, создавая вырази- 
тельные музыкальные образы. Людвиг ван Бет- 
ховен обогатил краски оркестра, придал боль- 
шую стройность симфонической музыке. 


e 


Примерная схема расположения инетрумен- 
тов в симфоническом оркеетре. Струнные 
инструменты: 1 — первые екрипки; ® — вто 
рые скрипки; 3 — виолончели; 4 — альты; 
5 — контрабасы; 6 — арфы; духовые ин- 
сетрументы: 7—флейты; 8—флейта пикколо; 
9 — гобои; 10 — альт-гобой; 11 — кларнеты; 
12 — бас-кларнет; 13 —фаготы; 14 — контра- 
фагот; 15—валторны; 16— трубы; 17— тром- 
боны; 18 — туба; ударные инструменть: 
19 — ксилофон; 20 — колокольчики; 27 — 
барабан малый; 22 — челеета; 23 —литавры; 
24 — треугольник; 25 — бубен; 26 — тарел- 
KH; 27 — там-там; 28 — барабан большой. 
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Музыканты оркестра по- 
винуютея каждому дви-, 
жению чудесной палочки 9$ 

дирижера. - 


Самобытные черты внесли в симфоническую 
музыку композиторы многонациональной семьи 
советских народов. 

Современный симфонический оркестр, кото- 
рый мы слышим в концертном зале или в опер- 


ном театре, состоит из четырех основных 
групп инструментов — струнных смычковых, 
деревянных духовых, медных духовых и 
ударных. 


Группу етрунных смычковых инструментов 
образуют скрипки, альты, виолончели и конт- 
рабасы. Их корпус напоминает восьмерку. Все 
они имеют по 4 струны разной толщины. Чем 
струна тоньше или короче, тем звук выше, 
и наоборот, чем струна толще или длиннее, 
тем он ниже. Прижимая струну пальцем, му- 
зыкант получает звуки различной высоты. 
Смычком можно извлекать звуки то продолжи- 
тельные и певучие, то короткие и отрывистые. 

Особенно красив звук у скрипки и 
виолончели, поэтому они часто солиру- 
ют в оркестре, т. е. ведут самостоятельную 
партию, и композиторы пишут для них концер- 
ты. Обаятельный музыкальный образ юной Ше- 
херазады возникает в мелодии скрипки из сюи- 
ты «Шехеразада» Римского-Корсакова. В его же 
опере «Снегурочка» чудесные картины приро- 
ды раскрываются в партии виолончели, сопро- 
вождающей арию Берендея. Изумительные по 
красоте концерты для скрипки и виолончели 
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с оркестром созданы Моцартом, Бетховеном- 
Брамсом, Сибелиусом, Чайковским, Глазуно- 
вым, Прокофьевым, Шостаковичем. 

Своей прелестью обладают сумрачные по 
тембру, мягкие звуки альта. С их помощью 
Мусоргский в опере «Борис Годунов» создал 
изумительную сцену в келье летописца Пи- 
мена. Ворчливые контрабасы — основ- 
ная басовая опора оркестра. 

Струнные смычковые инструменты в симфо- 
ническом оркестре — самая большая и веду- 
щая группа. В оркестре обычно 20—40 скри- 
пок, 8—12 альтов, столько же виолончелей 
и 4—6 контрабасов. 

Из струнных смычковых инструментов соз- 
дают иногда самостоятельный оркестр — струн- 
ный. Для него композиторы пишут особую 
музыку (струнная серенада Чайковского, сюита 
«Возлюбленный» Сибелиуса). В Советском Сою- 
зе существуют даже ансамбли из одних скри- 
пок, лучший среди них Ансамбль скрипачей 
Большого театра СССР. 

Вторая важная группа симфонического ор- 
кестра — деревянные духовые инетрументы: 
флейты, гобои, кларнеты, фаготы и их разно- 
видности — флейты пикколо, английские рож- 
ки, баскларнеты и контрафаготы. Все это труб- 
ки разной формы и длины. Заключенный внут- 
ри них столб воздуха способен звучать, если 
его привести в колебание. Открывая или за- 
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крывая отверстия в стенках трубки, музыкант 
изменяет высоту звука. | 

Маленькая флейточка пикколо 
обладает самыми высокими, свистящими зву- 
ками. Очень хороши эти флейточки в опере 
«Кармен», где они, сопровождая хор мальчи- 
ков, подражают военному маршу. Обычная 
большая флейта звучит ниже пикколо. 
Холодный тембр ее выразительно использо- 
ван Римским-Корсаковым в опере «Снегуроч- 
ка»: он рисует образ хрупкой Снегурочки. 
Звуки гобоя, нежные, томные, напоминают 
пастушескую свирель. Поэтому гобой особенно 
охотно используют в музыке пасторального ха- 
рактера. Он звучит в дуэте пастушков («Пико- 
вая дама» Чайковского), исполняет утренний 
пастушеский наигрыш в сцене письма Татьяны 
(«Евгений Онегин»). Альтовый гобой 
(английский рожок), сего мягким, нежным 
тембром, русские композиторы привлекали для 
исполнения восточных мелодий. Таковы танцы 
в опере «Руслан и Людмила» Глинки, «Пляска 
персидок» в опере «Хованщина» Мусоргского 
и др. 

Звук кларнета — яркий, сильный и 
красивый, способный к болыпшим нарастаниям, 
от едва слышимого до очень громкого. Кларнет 
появился в симфоническом оркестре позднее 
флейты, гобоя и фагота, но очень скоро завое- 
вал всеобщее признание. Один из самых заме- 
чательных примеров соло кларнета в оркестре— 
рассказ Франчески о несчастной любви к Паоло 
в фантазии Чайковского «Франческа да Ри- 
мини». Виртуозные возможности кларнета 
с большой полнотой раскрыты Римским-Корса- 
ковым в знаменитом скерцо «Полет шмеля» 
(«Сказка о царе Салтане»). 

Фагот — самый крупный — инструмент 
среди деревянных духовых. Его тембр очень 
изменчив, и поэтому он превосходно передает 
и шутливые интонации, и мелодии проникно- 
венного, лирического характера, и трагические 
переживания героев (например, в сцене смерти 


графини из оперы «Пиковая дама» Чайковского). . 


Звук y деревянных инструментов более 
сильный, чем у смычковых, поэтому в оркест- 
ре их бывает от 1 до 4 каждого вида. 

Еще сильнее звучат медные духовые инсетру- 
менты: труба, валторна, тромбон и туба. 
В них длина воздушного столба, а следова- 
тельно, и высота звука меняются с помощью 
дополнительных трубок. Труба похожа на 
пионерский горн и обладает сильным, ярким 
звуком. Композиторы обращаются к ней в дра- 
матически напряженных частях своих сочине- 
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ний, в героических и торжественных сценах 
(трубными звуками начинается каждое «чудо» 
в опере «Сказка о царе Салтане»). 

Валторне, с ее поэтичным, мягким 
тембром, присуще исполнение лирических на- 
певных мелодий — таких, как задушевная 
тема в арии Игоря из оперы «Князь Игорь 
или соло в Пятой симфонии Чайковского. 

В музыке трагической, где раскрываются 
глубокие переживания героев, нередко слы- 
пится тромбон. В «Граурно-триумфальной 
симфонии» Берлиоза его сильное и благородное 
звучание подобно голосу, оплакивающему жерт- 
вы революции. 

Туба вместе со смычковым контрабасом 
и контрафаготом служит басовой опорой орке- 
стра. Обычно в группе медных духовых 1 туба, 
2—3 трубы, 2—3 тромбона, 3—4 валторны. 

Последнюю группу симфонического оркестра 
составляют ударные инструменты; звук из них 


извлекается ударом. Это литавры (пара 
металлических котлов, затянутых сверху ко- 
жей), малый и большой барабаны, дере- 


вянные кастаньеты, металлические та- 
релки, гонг и треугольник, ко- 
локола. Есть еще многие другие ударные, 
издающие звон, шум, подражающие раскатам 
грома, вою ветра, щелканью бича. Эти инстру- 
менты поддерживают ритм, разнообразят зву- 
ковую палитру, подчеркивают нарастание об- 
щего звучания. А ксилофон и похожая 
на маленькое пианино челеста обладают 
мелодическим звучанием. Особенно красивы, 
таинственны перезвоны челесты. Как правило, 
в одном музыкальном произведении применя- 
ются не все ударные, поэтому в оркестре доста- 
точно 2—3 исполнителей, играющих на этих 
инструментах. 

Есть в оркестре еще один инструмент, кото- 
рый не входит ни в одну из перечисленных 
групп, — арфа. Ha ней натянуто 45—47 
струн, тембр ее необыкновенно красив и не- 
жен. Играют на арфе, защипывая струны паль- 
цами. Особенно поэтично звучат арфовые пас- 
сажи — глиссандо. 

Иногда композиторы дополнительно вводят 
в состав симфонического оркестра рояль, 
орган (см. ст. «Музыка средневековья и эпо- 
хи Возрождения. Музыка ХУП в.»), гитару, 
мандолину, саксофон, корнет, 
голоса солистов или хора. На Кавказе в сим- 
фонический оркестр включают и народные инст- 
рументы — тар, саз, дудук и др. 

Почти все инструменты симфонического ор- 
кестра произошли от народных. Знаменитые 
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мастера — Н. Амати, А. Страдивари, Д. Гварнб- 
ри и другие — усовершенствовали крестьянскую 
скрипку, и она стала одним из самых вырази- 
тельных классических музыкальных инстру- 
ментов. Предки оркестровой флейты встречают- 
ся до сих пор у народов Средней Азии. Гобой 
ведет свое происхождение от западноевропей- 
ского шалмея, а кларнет — от родственного 
ему инструмента шалюмо. Трубой как сигналь- 
ным инструментом пользовались с древних вре- 
мен пастухи и воины. Сигнальный охотничий 
рог — родоначальник валторны. Ударные инс- 


трументы оркестра и сейчас бытуют в народе. 

Создание оркестровых произведений, уме- 
ние подбирать подходящие по звучанию инстру- 
менты, сочетать их друг с другом, выделять 
солирующие, поручать исполнение отдельных 
частей тем или другим группам или всему со- 
ставу оркестра — дело очень сложное, тре- 
бующее от композитора болыпих знаний, ма- 
стерства и таланта. 

Велика в оркестре роль дирижера, который 
должен раскрыть перед слушателями глубину 
и красоту произведения. 

№ 


ЗАРОЖДЕНИЕ МУЗЫКАЛЬНОГО ИСКУССТВА 


ПРОИСХОЖДЕНИЕ МУЗЫКИ 


Когда и как возникло музыкальное искус- 
ство? Над этим вопросом люди задумывались 
с давних пор. В древности было сложено немало 
легенд об «изобретении» музыки. Древние греки 
считали ее великим даром богов, а солнечного 
бога Аполлона — покровителем искусств и 0со- 
бенно музыки. Его обычно изображали с музы- 
кальным инструментом — кифарой в руках. 
В древнегреческом мифе о певце Орфее, в рус- 
ской былине о певце-гусляре Садко и других 
народных легендах нашла выражение любовь 
человечества к музыке, восхищение ее красо- 
той. Но изобретение музыки нельзя приписать 
никому, так же как нельзя приписать кому- 
либо изобретение нашей речи. С древнейших 
времен человеку была присуща потребность 
выражать свои чувства в песне. В определенной 
мере эта потребность присуща некоторым жи- 
вотным, и прежде всего птицам. И все-таки 
самая примитивная, неискусная песня перво- 
бытного человека имеет больше права назы- 
ваться музыкой, искусством, чем самая краси- 
вая песня соловья. Все соловьи мира поют одну 
и ту же песню. Голько человек умеет выразить 
в пении все разнообразие своих чувств, мыслей, 
свое отношение к окружающей жизни. Это — 
главная особенность настоящего искусства. Му- 
зыкальное искусство людей непрерывно разви- 
вается, как и само человеческое общество (см. ст. 
«Что такое искусство»). 

Нам трудно представить себе музыку перво- 
бытных людей (см. т. 8 ДЭ, ст. «Древнейшие 
страницы истории»). Ведь тогда еще не сущест- 
вовало письменности, и никто не умел записы- 


вать ни слова песен, ни звуки их. Самое общее 
представление об этой музыке мы можем полу- 
чить частью по сохранившимся следам жизни 
людей тех далеких времен (например, наскаль- 
ные и пещерные рисунки), а частично по наблю- 
дениям над жизнью некоторых современных 
народов, сохранивших в силу тех или иных 
причин первобытный уклад жизни. 

Музыка играла важную роль в жизни лю- 
дей еще на заре человеческого общества, когда 
люди стали объединяться в большие группы, 
чтобы лучше защищаться от врагов и опасно- 
стей. 

Матери, напевая, укачивали своих детей, 
воины воодушевляли себя перед битвой и устра- 
шали врагов воинственными песнями-клича- 
ми, пастухи протяжными зовами собирали ста- 
да, а когда люди собирались вместе для какой- 
нибудь работы, размеренные выкрики помо- 
гали им объединять усилия и легче справляться 
с работой. Когда умирал кто-либо из первобыт- 
ной общины, его близкие выражали свое горе 
в песнях-плачах. Так’ возникли древнейшие 


формы музыкального искусства: колы- 
бельные, военные, пастушес- 
кие, трудовые песни, погое- 


бальные плачи. Эти древнейшие фор- 
мы музыки продолжали развиваться и сохра- 
нились даже в наши дни, хотя, конечно, стали 
гораздо богаче и красивее. 

В играх первобытные люди изображали то, 
что было самым важным в их жизни. 

Музыка входила в игры как непременная 
составная часть. Она была неотделима от слов 
песен, а песня в целом — и слова и музыка — 
неотделима от движений, от пляски. В играх 
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первобытных людей были слиты в одно целое 
зачатки различных видов искусства — поэзии, 
музыки, танца, театрального действия, которые 
впоследствии обособились и развивались неза- 
висимо друг от друга. Такое нерасчлененное 


искусство, похожее скорее на игру, сохрани- 
лось и в наши дни у племен, живущих в усло- 
виях первобытнообщинного строя (см. статьи 
«Первобытное искусство», «Древнейшие формы 
театральных представлений»). 

Древнейшая музыка не отличалась благо- 
звучием. В ней было много звукоподражания; 
в своих песнях первобытные люди стремились 
передать звуки окружающего мира — крики 
диких зверей, птиц, жужжание пчел ит. п. По- 
степенно люди научились отбирать из огром- 
ного количества звуков и шумов звуки музы- 
кальные, научились осознавать их различие 
по высоте, их соотношение, связь. В самом 
простом напеве, состоящем из повторения и че- 
редования двух-трех звуков, один из них всегда 
бывает основным, устойчивым, другие же зву- 
ки — вспомогательными. А такие сочетания 
заключают в себе неотъемлемый признак музы- 
кального искусства, который впоследствии ста- 
ли называть ладом (см. ст. «Язык музыки»). 

Ритм раныпе всех других элементов по- 
лучил развитие в первобытном музыкальном 
искусстве, и тут нет ничего удивительного: 
ведь ритмичность — одна из главных особен- 
ностей жизнедеятельности человеческого орга- 
низма. Человек приноравливает трудовые дей- 
ствия к ритмичности своего дыхания, биения 
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Люди; составлявшие первобытную общину, 
заполняли свой досуг играми, изображая в 
них то, что было самым важным в их жиз- 
ни. В этих играх были слиты в одно целое 
зачатки поэзии, музыки, танца, театрально- 
го действия и изобразительного искусства. 
У некоторых народов эти древнейшие фор- 
мы искусства сохранились до наших дней, но 
стали, конечно, гораздо богаче и красивее. 


сердца, ходьбы и т. п. Первобытная музыка по- 
могала людям найти ритм в работе. Мелодичес- 
ки бедная, однообразная, эта музыка в то же 
время была удивительно сложной и разнооб- 
разной по ритму. Певцы подчеркивали ритм 
песни ударами в ладоши или притоптыванием: 
это самая древняя форма «пения с сопровожде- 
нием». Вскоре люди убедились, что куски дерева, 
камни, раковины при ударе издают более гром- 
кие и разнообразные звуки. Так были изо- 
бретены первые музыкальные инструменты. 
Первобытные музыкальные инструменты — 
колотушки и погремушки — вызывали удивле- 
ние и восхищение: их разрешалось держать в 
руках только вождям и старейшинам племени. 
Все дальше развивалось музыкальное со- 
знание человека, и все больше он находил во- 
круг себя источников музыки. Он обнаружил, 
что туго натянутая тетива лука, если ее тро- 
нуть пальцем, издает музыкальный звук; на- 
учился извлекать мелодичный свист из стебля 
тростника или пустой кости животного. Он за- 
метил, что удар по дуплистому дереву вызы- 
вает более гулкий звук, чем по здоровому, 
и понял, что пустота внутри предмета обла- 
дает свойством усиливать звук (резонансом). 
Так возникли древнейшие музыкальные инст- 
рументы — предки современной арфы, флейты, 
барабана. Ученые относят их изобретение 
к очень отдаленному периоду каменного века. 
Все это говорит о том, что на всем протяже- 
нии истории человечества музыка составляла 
существенную часть жизни людей. 
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МУЗЫКА ДРЕВНЕГО МИРА 


Из глубокой древности дошли до нас сви- 
детельства о музыке. Барельефы на развалинах 
ассирийских храмов, египетские фрески и дру- 
гие памятники далеких времен сохранили для 
нас изображения музыкантов: то идущих впе- 
реди войска, то услаждающих своеи игрой слух 
властелина, то аккомпанирующих пению или 
пляске. Но какова была эта музыка, как имен- 
но звучали изображенные древними художни- 
ками инструменты, что именно пели певцы, — 
мы можем только догадываться. Эта музыка 
умолкла навсегда, она не пережила своей эпохи. 

Иное, гораздо более важное значение для 
последующих времен имела музыка Древней 
Греции (см. статьи «Искусство Древней Гре- 
ции», «Искусство Древнего Рима» ит. 11 ДЭ, ст. 
«Античная литература»). Она тогда звучала и в 
театральных представлениях, где декламация 
сменялась пением хора, и на народных празд- 
нествах, и в повседневной жизни. Греческие 
поэты не декламировали свои стихи, а пели их, 
аккомпанируя себе налире и кифаре — 
струнных инструментах, отдаленных предках 
современной арфы (впоследствии лира стала 
своего рода эмблемой музыки и вообще искус- 
ства). Аполлона, покровителя искусств, греки 
обычно изображали с кифарой. Нляски сопро- 
вождались игрой на авлосе — духовом ин- 
струменте. Существовала у древних греков и са- 
мостоятельная инструментальная музыка. Со- 
хранился рассказ о том, как однажды на олим- 
пийских играх музыкант исполнил на авлосе 
произведение, посвященное битве Аполлона 
с чудовищем Пифоном. Но из самой музыки 
Древней Греции до нашего времени дошло 
лишь несколько отрывков песен и гимнов. Ведь 
мелодии эти обычно передавались устно от 


одного певца к другому 
(лишь немногие записыва- 
лись). 


И все же наша современ- 
ная музыкальная культура 
обязана античности очень 
большими ценностями. Ан- 
тичные мифы, предания, тра- 
гедии в течение многих сто- 
летий были источником вдох- 
новения для музыкантов. 
Сюжеты первых опер, соз- 
данных в Италии на рубе- 
же ХУ[Г и ХУП вв., были 
основаны на греческих ми- 
фах, и с тех пор компози- 





Древнеегипетская фреска. 


торы бесчисленное множество раз возвращались 
к поэтичным преданиям древнегреческого наро- 
да. Миф о певце Орфее, чье пение заставляло 
плакать камни, усмиряло диких зверей и рас- 
трогало даже злобных фурий, охранявших вход 
в царство мертвых, вызвал появление оперы 
Глюка, симфонической поэмы Листа, балета 
Стравинского. Миф о титане Прометее, кото- 
рый похитил у богов огонь, чтобы дать его 
людям, вдохновлял Бетховена, Листа, Скря- 
бина. История Троянской войны, легенда о не- 
счастном роде Атридов, несущем наказание за 
преступление их главы, послужили источником 
сюжетов для многих оперных произведений — 
от «Ифигении в Авлиде» Глюка до «Орестеи» 
Танеева. 

Что же привлекало композиторов к этим 
сюжетам? Только ли желание заглянуть в глубь 





Девять муз. Роспись древнегреческой вазы. 
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веков? Нет. Искусство античности до сих пор 
остается живым и сохраняет способность вол- 
новать людей. И это потому, что художники 
тех далеких времен свято верили в могучую 
силу искусства, которое способно вдохновлять 
человека на великие дела. Миф об Орфее и пе- 
редает в образной форме эту веру в силу искус- 
ства, так же как миф о Прометее прославляет 
силу духа, благородство самоотверженного под- 
вига. 

О силе музыки говорили еще древние гре- 
ческие мудрецы Платон и Аристотель. Они 
придавали музыке особое значение в воспита- 
нии разностороннего, гармонически развитого 
человека. Они много размышляли о свойствах 
музыки, о ее отличиях от других искусств. 

Греческие ученые уделяли, большое внимание 
законам музыкального искусства, его  meo- 
рии. Пифагор, знаменитый философ и матема- 
тик, изучал зависимость высоты звука от дли- 
ны колеблющейся струны и положил начало 
музыкальной акустике. 

До сих пор музыкальная наука пользуется 
многими терминами и понятиями, ведущими 
свое происхождение от греческой теории музы- 
ки. Слова «гармония», «гамма», названия неко- 
торых музыкальных ладов (например, ионийс- 
кого, дорийского, фригийского) пришли к нам 
из Древней Греции. Название «дорийский лад» 
произошло от имени одного из племен, насе- 
лявших Древнюю Грецию. Мелодии, написан- 
ные в этом ладу, Платон считал особенно под- 
ходящими для воспитания юношества. Как все 
дорийское искусство, эти мелодии были просты 
и строги, а в простоте древние греки видели 
основу здоровья тела и духа. 


МУЗЫКА СРЕДНЕВЕКОВЬЯ И ЭПОХИ 
ВОЗРОЖДЕНИЯ. МУЗЫКА XVII xz. 


...На просторном внутреннем дворе старин- 
ного замка необычно оживленно. Знатные 
сеньоры со своими супругами и детьми, много- 
численная челядь и даже окрестные крестья- 
не — все собрались на состязание труба- 
дуров. Один за другим на середину круга 
выходят рыцари, и каждый — в сопровождении 
музыкантов — поет какую-нибудь песню: о во- 
инской отваге, о подвигах, о преданности и вер- 
ности своей Прекрасной даме. Тот, чья песня 
покажется собравитимся самой красивой, будет 
объявлен победителем. Хозяин замка, благород- 
ный граф, вручит ему в награду драгоценный 
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кубок, а та, кого трубадур назвал Прекрасной 
дамой, бросит к его ногам цветок... 

Трубадурами — изобретателями — на  ис- 
ходе средневековья называли тех, кто сам 
«изобретал», придумывал свои песни — и слова 
и нередко музыку. Среди первых трубадуров 
встречались и герцоги, и даже короли (король. 
Наварры Тибо и английский король Ричард 
Львиное Сердце). Но потом, к концу ХИП в., 
с благородными рыцарями стали соперничать 
в сочинении песен горожане, а странствующие 
музыканты — м енестрели, жонгле- 
ры шпильманы — подхватывали эти 
песни и разносили их из края в край... 

В средние века церковь преследовала акте- 
ров и музыкантов, объявляла пение и танцы 
«бесовскими игрищами». Но народные мелодии 
звучали в песнях трубадуров, а порой прони- 
кали даже в церковную музыку. 

Когда в начале ХПГ в. был достроен собор 
Парижской богоматери, под сводами его раз- 
местилась певческая школа, самая прославлен- 
ная в средние века. Здесь музыкантов и певцов: 
обучали искусству вокальной полифонии 
(вид многоголосия). В полифонии звучал не 
один голос, как это было в народных песнях 
или у трубадуров, а несколько голосов соеди- 
нялись и сплетались вместе в узорчатую, 
пеструю и сложную музыкальную ткань. 

Сначала такая музыка звучала только в. 
церкви и сочинялась лишь на стихи из «свя- 
щенного писания». Но и сюда уже в ХГУ в. ком- 
позиторы включали напевы, услышанные ими 
у народа, а позднее, в ХУ— ХУ! вв., полифони- 
ческие песни звенели повсюду — на пирах 
и празднествах, в домах и под открытым небом. 
Композиторы рассказывали в них 0бо всем, 
что встречалось в жизни. Вот несколько назва- 
ний этих песен: «Охота на оленя», «Эхо», «Бол- 
товня женщин», «Битва при Мариньяно» и др. 
Одним из самых знаменитых музыкантов-поли- 
фонистов был Ффранко-фламандский компози- 
тор Орландо Лаесо (ок. 1532—1594), родом из 
города Монса (на территории современной Бель- 
гии). В детстве он так изумлял всех необы- 
чайными музыкальными способностями, что. 
трижды его — «маленькое чудо» — похищали из 
родного дома. В третий раз он исчез на много 
лет и вернулся в Монс уже прославленным на 
всю Европу музыкантом. 

ХУ[ столетие — время расцвета искусства 
Возрождения (см. т. 8 ДЭ, ст. «Люди и идеи 
Возрождения»). Как будто очнувшись от сред- 
невековой спячки, люди широко открытыми гла- 
зами взглянули на окружающий их мир — и уви- 
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дели, что он прекрасен: прекрасна земная жизнь, 
прекрасно искусство. Не только знать, но и куп- 
цы, ремесленники — все тогда умели ценить 
картины, статуи, архитектуру... И едва ли не 
в каждом богатом доме в европейских городах 
можно было найти гитару, лютню или какой- 
нибудь из клавишных струнных инструментов— 
клавикорд, верджинал, клавесин. На них ак- 
компанировали певцам, исполняли прелюдии 
(небольшие вступления к вокальным сочине- 
ниям) или танцы. 

Но подлинный расцвет инструментальной 
музыки наступает лишь в ХУП в.— вместе 
с рождением и развитием оперы и оперного 
театра (см. ст. «Оперный театр»). Ведь именно 
опера положила начало господству гармони- 
ческого стиля. На смену сложному хитроспле- 
тению многих равных между собой голосов при- 
ходит главенство одного. И этот главный, ве - 
дущий голос в музыке — мелодия — 
оказался способным выразить все чувства, все 
переживания и мысли человека (см. ст. «Из 
истории итальянской оперы»). 

Опера — новое и волшебное царство пре- 
краснейптих мелодий, царство певцов-солистов 
и оркестра. Чтобы мелодия звучала со всей 
красотой и силой, ей нужен был фундамент, 
на котором она могла бы цвести и развиваться. 
Им стал составленный из разнообразных инстру- 
ментов оркестр. Сначала оркестр только под- 
держивал певцов, но очень скоро изего состава 
выделились те инструменты, звук которых по- 
добен человеческому голосу, которые умеют 
петь, хотя бы и без слов. Это струнные смычко- 
вые — виола, скрипка, виолончель. Недаром 
наипервейпий из замечательных итальянских 
скрипачей ХУП в. Арканджело Корёлли 


(1653—1713) говорил: «Чтоб хорошо играть, 
нужно хорошо петь. Скрипка Корелли пела 
так прекрасно, что современники называли его 
«Колумбом в музыке», а о пальцах скрипача 
говорили: «Это струны его души». 

Вслед за Корелли в концертах, собиравших 
сотни и даже тысячи слушателей, стали высту- 
пать А. Вивальди, Ф. Верачини, П. Локатёл- 
ли. Все они были не только исполнителями, но 
и талантливыми композиторами. Их произведе- 
ния (сонаты и концерты), написанные для раз- 
личных инструментов, до сих пор звучат на всех 
эстрадах мира. 

Во Франции игрой на скрипке, не меньше 
чем музыкой своих балетов и опер, прославился 
Люлли (см. ст. «Из истории французской опе- 
ры»). В 12 лет Люлли был поваренком у се- 
стры французского короля Людовика ХУ. 
Самоучкой он выучился играть на гитаре, потом 
на скрипке. Его заметили и отдали в ученье, 
ав 20 лет Люлли стал «первой скрипкой» коро- 
ля и руководителем королевского скрипичного 
оркестра. «Со времен Орфея никто не извлекал 
из скрипки звуков, подобных тем, какие извле- 





Урок игры на лютне. Картина голландекого художника 
ХУП в. Г. Терборха. 
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кал из нее Люлли», — писали о нем современ- 
HHKH. 

В ХУП в. по-прежнему, как и встарь, в со- 
борах и церквах звучал орган. Но теперь 
мощное его звучание не только поддерживает 
хор, — орган становится инструментом соли- 
рующим, концертным. Тысячи людей прихо- 
дят в церковь после окончания службы, чтобы 
послушать выступления знаменитых органис- 
тов — Я. Свблинка (Нидерланды), Дж. Фрес- 
кобальди (Италия), Д. Букстехуде (Германия). 
Созданные ими фантазии, прелюдии, 
токкаты — виртуозные пьесы для органа— 
стали той основой, на которой впоследствии 
расцвело великое искусство Баха (см. ст. 
«Иоганн Себастьян Бах»). 

В камерных собраниях, которые устра- 
ивались и при дворах, и в городских домах, 


все чаще в ХУП в. раздается звучание клаве- 
сина. Звук его ни силой, ни певучестью не мог 
сравниться со скрипкой или органом, но в про- 
зрачном, хрупком и вместе с тем звонком темб- 
ре клавесина была своя, особенная прелесть. 
Для клавесина писали французы Куперен и Ра- 
мо (см. ст. «Из истории французской оперы»), 
знаменитый итальянский виртуоз Доменико 
Скарлатти (1685—1757), о котором писали, что 
он играет, «как тысяча чертей». Изящные 
сюиты французских композиторов («сюита» 
значит «ряд» — ряд танцев, разных по своему 
характеру), сонаты Скарлатти, стремительно- 
подвижные и звонкие, стали примером и образ- 
цом для великих композиторов следующего, 
ХУП[ в.— Баха, Гайдна, Моцарта, создавших 
музыку, которую теперь мы называем клас- 
сическои. 








eb APO BERH AI 
My SbDIRA 
XVIII—XIX nn. 


МУЗЫКА ГЕРМАНИИ И АВСТРИИ 


Музыкальное искусство Германии и Авст- 
рии выросло как бы на одной почве. И все же 
художники каждой из этих стран на свой лад 
повествуют о том, чем живет их народ. 

Искусство Германии начало расцветать 
в средние века, когда жили и творили мин- 
незингеры — рыцари, которые сочиняли 
и стихи и музыку, прославляя в них Прекрас- 
ную даму («миннезанг» по-немецки значит «пес- 
ни любви»). 


На фотографии: Людвиг ван Бетховен. Портрет рабо- 
ты немецкого художника ХХ в. А. Клёбера. 


Музыканты-любители эпохи Возрождения 
назывались мейстерзингерами (Ma- 
стерами пения). Самый выдающийся из них — 
сапожник Гане Саке (1494—1576), автор мно- 
гих песен. Вагнер сделал его героем своей опе- 
ры «Нюрнбергские мейстерзингеры». 

Постепенно развивалась и инструменталь- 
ная музыка. 

И наконец, в творчестве Баха (см. ст. «Ио- 
ганн Себастьян Бах») впервые проявилось то, 
что стало характерным для немецкого искусства 


последующих веков: стремление к глубокому, 
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философскому обобщению событий и в то же 
время тонкое проникновение в мир человече- 
ской души. Неисчерпаемая сокровищница музы- 
кального языка Баха — егополифония — 
до сих пор открывает новые ценности тем, кто 
обращается к ее источнику. 

В ХУПГ в. одним из центров музыкального 
мира стала Вена — столица Австрийского госу- 
дарства, населенного большими и малыми на- 
родами. Их солнечное песенное искусство пере- 
плавилось в творения венских классиков. Авст- 
рийская школа создала первые классические 
образцы таких жанров, как симфония, 
квартет, соната. Эти произведения 
были написаны уже в иной, отличной от Баха 
манере. Теперь среди равноправных мелодий — 
как это было в полифонической музыке — выде- 
лилась одна, ведущая, другие же, собранные 
в аккорды, ей только аккомпанировали. Такой 
стиль письма, созданный венскими классиками, 
получил название гомофонно-гармо- 
нического. Искусство венских классиков 
проникнуто оптимизмом, верой в конечную 
победу добра и справедливости. 

Каждый из композиторов этого времени не- 
повторим. Гайдн ближе всего к психологии на- 
рода, и мир в его сочинениях таков, каков он 


в представлении простого крестьянина (см. ст. . 


«Йозеф Гайдн»). Более сложно и утонченно 
творчество Моцарта. Его произведениям при- 
сущи и мягкий лиризм, и задорный юмор, и ге- 
роика (см. ст. «Вольфганг Амадей Моцарт»). 

Бетховен — человек нового времени (см. ст. 
«Людвиг ван Бетховен»). Хотя он «30 лет про- 
жил в ХУПШ в. и революцию встретил 19 лет... 
всегда кажется, будто Бетховена в ХУПШ в. 
и не было»,— говорил советский композитор и 
музыковед Б. В. Асафьев. Это потому, что 
в сочинениях Бетховена уже нет и следа 
галантной изысканности, свойственной музыке 
его предшественников — Гайдна и Моцарта. 
В творчестве Бетховена отразились идеи фран- 
цузской буржуазной революции 1789—1793 гг. 
Его музыке присущи революционная героика 
и глубокий демократизм. 

Х [Х век в музыке начался как век р оман- 
тизма. Все светлое для художников этого 
времени сосредоточилось в красоте природы, в 
поэзии чувств человека, в образах народной 
фантазии. Творчество первого романтика — 
австрийского композитора Шуберта еще дышит 
трогательной наивностью и непосредственно- 
стью, отражая психологию простого человека 
(см. ст. «Франц Шуберт»). Его традиции про- 
должали композиторы Шуман (см. ст. «Роберт 
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Шуман»), Мендельсон, Вольф. Искусство их 
поражает изысканностью и разнообразием на- 
строений: здесь и нежная мечтательность, и ост- 
рая ирония, и мрачный сарказм, и отчаяние 
трагического одиночества. Шуберт и Шуман 
разрабатывали новые музыкальные жанры — 
песни и фортепианной миниатюры. 

Немецкий композитор-романтик Вагнер по- 
святил свое творчество опере (см. ст. «Рихард 
Вагнер»). В музыкальных «драмах будущего», 
как композитор называл создаваемые им опе- 
ры, он стремился к синтезу различных искусств, 
т.е. к сочетанию в одном произведении элемен- 
тов театра, живописи и музыки. 

Влияние разнообразных идей Вагнера захва- 
тило весь мир. Почти каждый из его современ- 
ников действительно нашел ростки будущего 
в приемах его письма, гармонии, оркестровке, 
в построении музыкального спектакля. 

В искусстве Германии и Австрии ХХ в. 
появляются большие гражданские темы — те- 
ма борьбы против фашизма, борьбы за мир 
и освобождение народов. Сочинения современ- 
ных композиторов необычайно сложны, как 
сложен и противоречив мир, в котором они 
живут. Произведения Р. Штрауса, Г. Малера, 
П. Хиндемита, КН. Орфа, A. bépra, A. IlIén6ep- 
га — это исполненная горечи правдивая по- 
весть о современной жизни, повесть, в кото- 
рой сливаются и неугасимая надежда челове- 
чества на счастье, и новое обостренное восприя- 
тие мира (см. ст. «Европейская музыка ХХ в.»). 
Каждый из этих композиторов неповторимо 
своеобразен — печален философ Малер, вызы- 
вающе эксцентричен Штраус, душевная рани- 
мость присуща Бергу, брызжет светом радости 
Орф. Их симфонии, оперы и камерная музыка 
помогают глубже понять окружающий нас мир. 


ГЕОРГ ФРИДРИХ ГЕНДЕЛЬ 
(1685—1759) 


Жизнь Г6нделя протекала в больших евро- 
пейских городах: Гамбурге, Риме, Венеции и, 
наконец, Лондоне. Родился же он в городе 
Галле, на севере Германии, где его отец был 
придворным лекарем, хирургом. Здесь же мо- 
лодой Гендель получил отличное по тому вре- 
мени музыкальное образование, освоив основы 
композиции !, технику игры на органе и кла- 
вире (тогдашнем фортепиано). 


1 Композиция — здесь: сочинение музыки, 
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ЗАРУБЕЖНАЯ МУЗЫКА ХУПГ-ХХ вв. 
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Георг Фридрих 
Гендель. 





Свою деятельность композитора Гендель на- 
чал в Гамбурге. В этом городе он прожил не- 
сколько лет, поставил свои первые оперы -се- 
риа (см. стр. 371) «Альмира», «Нерон» 
(обе в 1705 г.). После Гамбурга началась по- 
лоса скитаний — Италия, снова Германия. 
В 1710г. мы застаем композитора в Лондоне, где 
он жил до конца своих дней, лишь время от 
времени покидая Англию для кратковременных 
путешествий на материк. 

Первая опера, которую Гендель поставил 
в Лондоне, называлась «Ринальдо» (1711). 
Сюжет ее композитор заимствовал из поэмы 
итальянского поэта Торквато Тассо «Освобож- 
денный Иерусалим», которая во времена Ген- 
деля, да и позднее, была широко известна и по- 
пулярна в Европе. Герои «Ринальдо» отлича- 
лись благородными характерами, а судьба их 
была необычна и удивительна. И рыцарь Ри- 
нальдо, отправившийся в опасное странствие 
за своей невестой, кроткой Альмиреной, кото- 
рую похитила коварная волшебница Армида, 
и сама Армида — все они заинтересовали и тро- 
нули лондонскую публику. Понравилась и му- 
зыка оперы, где выражены простые, сильные 
и глубокие чувства. 

Повсюду распевали арии из «Ринальдо»: 
песню-жалобу Альмирены «Дай мне слезами 
выплакать горе», победную арию Ринальдо 
и др. Сам композитор во время исполнения опе- 
ры сидел за клавесином, импровизируя сопро- 
вождение к арии волшебницы Армиды. 

После премьеры «Ринальдо» в короткий срок 
Гендель стал знаменит. Его оперы постоянно 
ставились в лондонских театрах. Очень цени- 
лось и его искусство игры на клавесине и орга- 


не — он часто выступал с концертами и завое- 
вал славу крупнейшего органиста Европы. Его 
игру мечтал послушать даже великий Иоганн Се- 
бастьян Бах. 

Постепенно Гендель начал работу над дру- 
гим музыкальным жанром — ораторией. 
Это исполняемое в концертах большое вокаль- 
но-симфоническое произведение с развитым 
драматическим сюжетом. Оратории Генделя 
еще больше, чем оперы, раскрыли могучий та- 
лант композитора. Его оратории «Самсон», 
«Иуда Маккавей,, «M e B d a ii», 
«Мессия», созданные в 40-е годы ХУПГ в., 
звучат и поныне, неизменно находя отклик 
у самой разнообразной аудитории. Композитор 
выразил общечеловеческое в сюжетах, казалось 





Орган Генделя. 
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бы, далеких от нашего времени. Избирая биб- 
лейские сюжеты, Гендель в образах легендар- 
ных героев воспевает могущество человеческих 
страстей. Его герои — Самсон, пожертвовав- 
ий жизнью ради спасения своего народа, 
воин Иуда Маккавей и другие — одухотворены 
высокими гражданскими чувствами, близкими 
и понятными слушателю и наших дней. Пафос 
музыки Генделя — это героика гражданского 
долга, мужество и страдания народа. Его ге- 
рой — народный вождь, превыше всего ставя- 
щий благо родины. Вот чем нам дорого сегодня 
искусство этого замечательного композитора 


XVIII s. 


ИОГАНН СЕБАСТЬЯН БАХ 
(1685—1750) 


Со старинного портрета смотрит пожилой 
человек; его темные глаза глядят внимательно 
и зорко, словно рассматривая что-то глубоко 
в нас запрятанное. Но он несомненно настроен 
доброжелательно: губы вот-вот улыбнутся. Нет, 
пусть старинный парик не сбивает с толку — не 
в нем дело; главное в портрете — глаза, умные, 
добрые, сочувствующие. Они живут на лице 
человека в незнакомой старинной одежде, — та- 
кие камзолы с блестящими металлическими пу- 
говицами европейцы носили в начале и сере- 
дине ХУПГ в. | 

Меняется мода на платья, меняется внеш- 
ний облик людей, но их внутренняя красота, 
не подвластная моде, остается неизменной. Она 
живет и в настоящей, хорошей музыке. Иначе 
для чего бы мы стали рассматривать старый- 
престарый портрет, на котором изображен чело- 
век, родившийся около 300 лет назад? А ведь 
это его музыка звучит постоянно в наших му- 
зыкальных школах. Наши ребята играют «Пье- 
сы из нотной тетради Анны-Магдалины Бах», 
концерты, сюиты {. И вероятно, очень многие, 
играя или слушая эту музыку, бывают увле- 
чены, взволнованы; оказывается, мы так же 
радуемся, грустим и смеемся, как автор, сочи- 
нивший эти танцы, эти арии, эти пьесы более 
250 лет назад. 

Очевидно, он каким-то удивительным чутьем 
угадывал, как будут звучать его произведения 
спустя сотни лет на новых инструментах, с но- 
вым звучанием, очевидно, он предчувствовал 


1 Объяснение музыкальных терминов дано в статье 
«Музыкальные жанры» и в словаре-указателе. 
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своего будущего слушателя, может быть, радо- 
вался ему! Может быть, с ним он беседовал 
мысленно, пересекая мощеный двор церкви 
св. Фомы. На пудреных волосах круглая пухо- 
вая шляпа, стальные или медные пуговицы 
темного камзола поблескивают на солнце. Вот 
он скрылся за тяжелой дубовой дверью, «госпо- 
дин директор музыки», как его называли, гос- 
подин кантор (учитель и дирижер церковного 
хора) — Иоганн Себастьян Бах. 27 лет он руко- 


Иоганн Себастьян 
Бах. 
Портрет работы не- 
мецкого художника 
ХУПТ в. Гауемана. 





водил музыкальными занятиями в школе ма- 
леньких певчих при церкви св. Фомы в городе 
Лейпциге. Но по воскресным дням и в празд- 
ники лейпцигские граждане видели его дири- 
жирующим оркестром и большим церковным 
хором. Исполнялись обычно его новые сочи- 
нения — кантаты (вокально-симфониче- 
ские сочинения с сюжетом, но без сценического 
действия), мессы (тоже вокально-симфони- 
ческие произведения на текст католической 
службы), мотеты (многоголосные хоровые 
сочинения). 

В ту пору в Германии, на родине Баха, бого- 
служение обставлялось очень торжественно. 
А чем лучше была музыка, звучавигая во вре- 
мя служб, тем охотнее шли люди в церковь. 
Ноэтому церковники стремились привлечь луч- 
тих музыкантов, и композиторы были тесно 
связаны с церковью. 

Долгие годы Бах прослужил в церкви св. 
Фомы. Здесь он написал много произведений, 
так или иначе близких религиозной тематике. 





ЗАРУБЕЖНАЯ МУЗЫКА ХУПТ_ХХ вв. 





Но все сюжеты из священных книг Бах понимал 
лишь как повесть о людях, их жизни и смерти, 
их страданиях, радостях, правоте или заблуж- 
дениях. Людей, живых людей, он видел и вопло- 
щал в любом сюжете, в любом своем произведе- 
нии. Вот почему мы говорим о музыке Баха, 
что она человечна, что она отражает наш внут- 
ренний мир. 

И это мы говорим не только о сюжетных, во- 
кальных произведениях Баха; композитор на- 
писал много произведений инструментальной 
музыки: клавирные (фортепианные) сюиты — 
«английские», «французские», сборники прелю- 
дий и фуг,, концерты. Писал он для скрипки 
сонаты и сюиты, а для органа — своего любимо- 
го инструмента — фантазии, концерты, прелю- 
дии. Повсюду в этих сочинениях мы находим 
силу и непосредственность, живые чувства. 
Как задорно, лукаво, порой озорно звучат ве- 
селые танцы из фортепианных сюит! Ведь Бах 
умел не только трогать слушателя выражением 
глубоких чувств, но и веселиться, любя приро- 
ду, радуясь солнцу и молодости! Отголоски 
этой радости, так же как и печальных размыш- 
лений и лирики, мы встречаем на страницах 
знаменитого сборника «Х орошо темпе- 
рированный клавир» (2 тома, 1722, 
1744). Эти пьесы — прелюдии и фуги — Бах 
написал для фортепиано нового устройства, 
по-новому настроенного (темперированного). 
Такое фортепиано тогда, в его времена, еще 
только начинало свою жизнь. Тогда инстру- 
мент этот казался совсем необычным, странным. 
Но Бах с восторгом принял его и отозвался на 
его создание замечательным произведением, 
которое до сих пор считают «энциклопедией 
фортепианной игры». 

Современники Баха плохо разбирались в его 
творчестве, не понимали его, и потому оно ка- 
залось им странным, чересчур «ученым», как 
они говорили. Лишь спустя полвека после его 
смерти люди начали открывать для себя его 
бессмертную музыку. Тогда во взволнованных 
мелодиях они услышали то, чего не хотели и не 
умели слышать современники Баха, — голос 
живого человека, глубоко и живо чувствую- 
щего, одинокого и непонятого, но не сдающе- 
гося, сильного духом. В этом голосе ясно улав- 
ливается сочувствие к любому человеческому 
горю, которое было для композитора тем бли- 
же и понятнее, чем более одиноким он себя 
чувствовал. 


+ Фуга — музыкальное полифоническое произ- 
ведение. 








Клавесин Баха. 


Жизнь Баха протекала нелегко — от самых 
ранних лет его сиротской юности и обремени-- 
тельной службы в церквах Эйзенаха, Ордруфа, 
Люнебурга (все это захолустные городки Гер- 
мании) до зрелых лет и старости. Но чем труд-- 
нее становилась служба и жизнь, тем сильнее, 
несокрушимее была его вера в мощь искусства 
и человеческого разума. Именно это делает 
музыку Баха всегда живой, неумирающей. 


КРИСТОФ ВИЛЛИБАЛЬД ГЛЮК 
(1714—1787) 


О том, каким был в зрелые годы прослав- 
ленный композитор, мы узнаём из знаменитой 
новеллы немецкого писателя Гофмана «Кавалер. 
Глюк» (см. т. 11. ДЭ, ст. «Эрнст Теодор Амадей: 
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Гофман»). Писателю удалось уловить и пере- 


дать характер творчества Глюка, внутренний 
дух его искусства. Так же выразителен и прав- 
див в новелле облик Глюка. Он таков, каким мы 


можем себе его вообразить, послушав музыку. 

«Никогда в жизни ничье лицо и весь облик 
не производили на меня с первой минуты столь 
глубокого впечатления,— восклицает писа- 
тель.— Чуть изогнутая линия носа плавно пе- 
реходит в широкий открытый лоб... глаза свер- 
кают каким-то юношеским огнем. Удивитель- 
ная выразительность лица, ироническая усмеш- 
ка губ — все это поражало». 

Мы видим Глюка и за клавесином — он иг- 
рает и поет сцену из своей оперы «Армида». 





Кристоф Виллибальд Глюк. 
Портрет работы французекого скульптора 
А. Гудона. 70—80-е годы XVIII b. 


Властно заключал он в звуки все, в чем с пре- 
дельной силой выражается ненависть, любовь, 
отчаяние, неистовство. Его слушатель взвол- 
нован, сражен, потрясен силой сокрушитель- 
ных страстей, наполняющих музыку... Именно 
таким Глюка и знали современники: горячим, 
порывистым, смелым до дерзости. Иным ему 
и быть нельзя: оперы, которые он писал, на- 
столько необычны, новы и по содержанию, и по 
манере героев выражать свои чувства, что ком- 
позитору потребовалась немалая смелость и си- 
ла характера для отстаивания своего дела. 
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Однако Глюк был не только смелым худож- 
ником, но и мужественным человеком. И он 
горячо верил в свою правоту. 

В историю мировой музыки Глюк вошел как 
композитор, положивший начало новому опер- 
ному стилю. Европейская оперная сцена в ту 
пору, когда он начинал свою творческую жизнь, 
переживала упадок. Здесь господствовали уста- 
релые манерные приемы, итальянские певцы 
заботились лишь о том, чтобы показать свое 
умение и мастерство. А им в угоду некоторые 
композиторы кстати и некстати вставляли в пар- 
тии героев виртуозные арии, пренебрегая прав- 
дивостью драматического действия. Сюжеты 
были пусты и бессодержательны: это было чисто 
внешнее, развлекательное искусство. 

Сам Глюк не избежал влияния итальян- 
ской оперы-сериа, написав свыше двух десят- 
ков опер и балетов подобного рода. Но вот 
в 1762 г. в Вене он ставит своего «О р фея», 
ознаменовавшего начало той революции, кото- 
рая на многие десятилетия вперед предопреде- 
лила пути европейского оперного театра — не- 
мецкого, французского, итальянского. «Ор- 
фей» — произведение, в котором автор нашел 
иных героев — чистых, мужественных, силь- 
ных, отказавитись от условностей устаревшего 
оперного стиля. Как Глюк писал позднее, он 
всячески пытался драматизировать оперу, т.е. 
вернуть ей утраченную правдивость, естествен- 
ность действия, правду чувств. По мысли Глю- 
ка, музыка должна всецело подчиняться дра- 
матическому действию, раскрывая его и харак- 
теризуя героев. 

Именно такова опера «Орфей», на первых 
порах смутившая слушателей непривычной 
простотой и взволнованностью. Здесь нет ни- 
чего искусственного, условного. 

Лучшие оперы Глюка — «А льцеста» 
(1767), «И фигения в Авлиде» (1774), 
«Армида» (1777), «Ифигения B 
Тавриде» (1779). Все они написаны на 
сюжеты мифов и трагедий древних греческих 
писателей (за исключением «Армиды»). Это не 
случайный выбор: именно в античном искусстве 
нашел Глюк большие и сильные страсти, могу- 
чие характеры, высокий драматизм. И Орфей, 
не побоявшийся спуститься в ад за своей умер- 
шей супругой, и благородная Ифигения, гото- 
вая без колебаний пожертвовать собой для бла- 
га родины, и самоотверженная Альцеста, отка- 
зывающаяся от жизни ради спасения мужа, — 
для каждого из этих героев композитор нашел 
сильную, смелую музыкальную речь, запечат- 
лев их душевные порывы, мощь и чистоту стра- 
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стей, драматизм переживаемых событий. К ме- 
лодиям, отразившим весь этот мир, — мелодиям 
широким и полноводным — и сегодня мы при- 
слушиваемся с волнением и душевным беспо- 
KOHCTBOM. 

Жизнь Глюка была нелегка и непроста. Не- 
мало пришлось ему постранствовать, немало 
обид он вытерпел и от публики, не понимавшей 
его творчества, и от вельможных покровителей, 
притеснявших его. Но он ни разу не поступился 
своими творческими принципами. 

Детство его протекало в лесничестве, в бо- 
гемских лесах, в простой и вольной обстанов- 

Далее — учение и жизнь в итальянских 
городах; здесь он понемногу начинает писать, 
ставит свои первые оперы. В 1750 г. мы нахо- 
дим Глюка в Вене; снова оперы, большей частью 
традиционные. И вот в 1762 г. «Орфей» — опе- 
ра, вошедшая в историю как произведение нова- 
торское, открывшая новую эпоху музыкального 
театра Европы. Затем другие реформаторские 
оперы, переезд в Париж, новая постановка и но- 
вый вариант «Орфея». Споры вокруг премьер 
опер Глюка и его имени. 

Парижская публика разделилась на ярых 
сторонников и противников Глюка, некоторые 
противопоставляли глюковскому стилю твор- 
чество итальянского композитора Пиччинни. 
который сам, впрочем, стоял в стороне от 
борьбы. «Глюкисты» и «пиччиннисты» полеми- 
зировали, боролись, шумели, страсти накаля- 
лись. Но, несмотря на шум и споры, на 
упрямство одних и запальчивость других, во- 
преки непониманию и косности, время делало 
свое дело. 

Музыка Глюка постепенно завоевывала лю- 
бовь народа. Слава композитора росла все 
более к концу его жизни. А последующим по- 
колениям музыкантов и слушателей уже не- 
трудно было разгадать, что в музыке Глюка 
живет будущее — будущее немецкой и евро- 
пейской музыкальной культуры. Спустя много 
десятилетий великие принципы Глюка снова 
оживали в симфониях и операх Бетховена, опе- 
рах Вагнера и в произведениях других вы- 
дающихся композиторов. 


ЙОЗЕФ ГАЙДН (1732—1809) 


В обширной приемной дворца властитель- 
ного венгерского князя Эстергази всякий день 
с утра толпились слуги. Среди них и капель- 
мейстер Йозеф Гайдн — руководитель хоровой и 
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оркестровой капеллы князя. Суровые черты 
лица смягчают живой, проницательный. BST 
и бесконечно добрая улыбка. | 

Обычно спокойный и сдержанный, капель- 
мейстер иной раз`плохо скрывал досаду и раз- 
дражение. Шутка ли — успеть прорепетиро- 
вать с оркестром свою новую симфонию (не одну 
ночь просидел`он над ее сочинением до самого 
рассвета). С певицами пройти несколько арий, 
чтобы они не спутались во время концерта. 
Еще позаботиться о приятной застольной музы- 
ке для званого обеда и о веселых бальных тан- : 
цах. Не забыть и о музыкальной комедии для 
кукольного театра. | 

А тут еще неприятности. Вечером концерт, 
на репетицию же не соберешь и половины ор- 
кестра. Ведь князь нарочно держал в оркестре 


Йозеф Гайдн. 





лакеев и поваров, способных работать по дому 
и в кухне. 

Слава о капелле Эстергази давно уж пере- 
шла за пределы Австрии и Венгрии. Из всех 
стран приезжали в маленький захолустный Эй- 
зенштадт, где находился дворец Эстергази, 
артисты, композиторы, знатные любители му- 
зыки, даже коронованные особы. И все только 
ДлЯ id чтобы послушать замечательные квар- 
теты 1 и. ‘симфонии Гайдна в исполнении капел- 
лы под его руководством. 

Вечером по случаю приезда гостей испол- 
няется одна’из новых симфоний Гайдна. Свет- 
лая и жизнерадостная первая часть построена 
на ярких та ‚Величавому, модному 


1 Объяснение музыкальных терминов дано в статье 
«Музыкальные pmo и в а | 
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вступлению противопоставлена быстрая, энер- 
гичная музыка — главная тема. Нежное пе- 
ние скрипок сменяется мощным звучанием все- 
го оркестра. А легкую и грациозную вторую 
тему исполняют певучие голоса деревянных 
духовых: флейты и гобоя... Искрящееся радо- 
стью аллбгро (так называется первая быст- 
рая часть). Затем задумчивая певучая музыка 
медленной части (анданте). Третья часть — 
менуэт — старинный танец с жеманными 
вздохами, учтивыми поклонами и приседа- 
ниями. Но вот характер музыки меняется. Ка- 
жется, что из душного дворцового зала ком- 
позитор увлекает слушателей на свежий воз- 
дух за околицу деревни, где парни и девуики 
в грубых деревянных башмаках отплясывают 
крестьянский контрданс (кадриль) и весело 
кружатся под звуки вальса. Последняя часть 
симфонии — финал — такая же светлая и ра- 
достная, как и первая, и исполняется в голо- 
вокружительно быстром темпе. И снова перед 
слушателями`` будто развертывается картина 
народного праздника; сопровождаемого наиг- 
рыптами дудок и волынок. Мощные аккорды за- 
вершают ‘симфонию... Знатные гости востор- 
женно приветствуют композитора. 

Поздними вёчерами, когда жизнь в замке 
стихает, Гайдн может приступать к сочинению 
музыки. На его рабочем столе груда писем. 
Пишут. из" Лондона, Лейпцига, Гааги. Ждут 
новых симфоний и квартетов. Парижское музы- 
кальное общество сообщает об огромном успехе 
новых сочинений Гайдна. Композитора просят 
прислать его биографию. Биографию? О чем 
же писать? Как будто бы в его жизни не было 
никаких замечательных событий. 

Сын деревенского ремесленника, экипаж- 
ного мастера, Гайдн родился неподалеку от 
Вены, в селении Рорау, что на берегу тихой 
дейты, густо заросшей камышами. Помнит он 
чистенький домик, помнит звуки арфы, под 
которую его отец пел прекрасные австрийские 
и славянские песни. 

Гайдну не приходит в голову, что вся его 
жизнь — замечательный пример стойкости в 
борьбе с жизненными невзгодами и трудно- 
стями. С шестилетнего возраста начинается 
для Иозефа жизнь «в чужих людях». Он пел 
сперва в церковном хоре придунайского город- 
ка Гайнбурга, а затем в течение еще 10 лет в сто- 
личной капелле при соборе св. Стефана в Вене, 
откуда его безжалостно выгнали, когда звон- 
кий мальчишеский голос стал ломаться. Моло- 
дые годы прошли в нужде и лишениях. Юнопга 
странствует по большим дорогам со скрипкой, 
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играет на деревенских свадьбах, пишет музыку 
для ярмарочных театров, дает уроки. И на 
тридцатом году жизни получает, наконец, по- 
стоянное место — в капелле Эстергази. Из на- 
чинающего музыканта, и притом самоучки, он 
становится прославленным мастером, автором 
нескольких десятков симфоний, множества квар- 
тетов, трио, скрипичных и фортепианных со0- 
нат, а также музыки для театра. И вот теперь 
он, композитор с европейским именем, продол- 
жает влачить полное унизительной зависимости 
существование княжеского служащего. «В по- 
следнее время я уж не знал: капельмейстер я 
или капельдинер, — жаловался он в письмах 
к друзьям.— Печально быть всегда рабом». 

Освобождение от поистине рабской зависи- 
мости пришло, когда Гайдну было уже под 
птестьдесят. В 1790 г. умер Эстергази, оставив 
по завещанию своему капельмейстеру пенсию. 
Теперь Гайдн свободен и независим. Перед ним 
открывается широкий мир. Он переехал в Вену. 
А вскоре предпринял путешествие в Англию. 
Старый композитор переживает небывалый 
творческий подъем. Он пишет цикл из 12 так 
называемых «лондонских» симфо- 
ний. А немного позднее появляются две заме- 
чательные оратории «Сотворение ми- 
р а» (1798, на сюжет поэмы «Потерянный рай» 
Д. Мильтона) и «Времена года» (1800, на 
стихи шотландского поэта Дж. Томсона), где 
композитор изобразил картины природы, труд 
и быт австрийского крестьянства. 

Гайдна называли «отцом» симфонии и струн- 
ного квартета. Хотя такие произведения писа- 
ли и до него, но именно Гайдн в период расцвета 
своего огромного таланта создал классические 
симфонии, совершенные, с напряженным и це- 
леустремленным развитием. Именно у Гайдна 
струнный квартет из простого чередования бы- 
стрых, медленных и танцевальных пьес превра- 
тился в содержательный и глубокий диалог че- 
тырех равноправных участников струнного ан- 
самбля. 

В своих лучших созданиях Гайдн предстает 
перед нами как творец искусства большой жиз- 
ненной силы, светлого и мудрого. Его прекрас- 
ные мелодии до наших дней не потеряли инто- 
национной свежести, а яркие краски оркестра 
не поблекли. | 

И в наши дни лучшие из его симфоний, на- 
пример лирико-драматическая «Прощальная», 
«Военная», «Охотничья», концерт для виолон- 
чели с оркестром, Венгерское трио и. чудесные 
фортепианные сонаты украптают программы кон- 
цертов и радиопередач. 
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ВОЛЬФГАНГ АМАДЕЙ МОЦАРТ 
(1756—1791) 


Родина Моцарта — город Зальцбург, рас- 
положенный в одной из самых. живописных 
местностей Австрии. В ХУПГ столетии он вхо- 
дил во владения архиепископа Зальцбургского. 
Подобно другим знатным феодалам, архиепис- 
коп этот держал капеллу — хор и оркестр. 
Придворным композитором, капельмейстером 
и скрипачом был Леопольд Моцарт. 

Судьба одарила его необыкновенными деть- 
ми. Восьмилетняя Наннерль делала блестя- 
щие успехи в игре на клавесине. Вольфганг 
уже в три года повторял пьесы, которые разу- 
чивала его сестра, а шести лет сочинял неболь- 
пгие сонаты для клавесина, импровизировал на 
этом инструменте. 

Не удивительно, что, несмотря на необходи- 
мость дополнительных заработков (жалованья 
в капелле на жизнь не хватало), Леопольд Мо- 
царт все же сам занимался с детьми. Не удиви- 
тельно было и то, что он решил показать их 
знати при императорских и королевских дворах 
и в больших городах. 

Месяц, проведенный в 1762 г. в Вене, пока- 
зал, что сомнений в дальнейшем успехе быть 
не может. Чудо-дети много выступали, полу- 
чали богатые подарки... Следующая поездка 
Вольфганга и Наннерль с отцом длилась три 
с mozoBHHoi года — концерты в Германии, 
Швейцарии, Бельгии, длительное пребывание 
в столицах Европы — Лондоне и Париже. 

«Иной капельмейстер умирает, не выучив 
того, что умеет этот ребенок!» — заметило одно 
из сиятельных лиц, услышав игру десятилет- 
него Моцарта по его возвращении на родину. 

Жизнь Вольфганга в Зальцбурге проходила 
в усердных занятиях по композиции — искус- 
ству сочинения музыки, по школьным предме- 
там, иностранным языкам. Он совершенствовал- 
ся в игре на клавесине, скрипке, органе. 

В 1768 г. Моцарт пишет первые комические 
оперы «Притворная проступка», «Бастьен и Ба- 
стьенна». 

— Два с лишним года Моцарт проводит с отцом 
в Италии. После блестящих выступлений, пос- 
ле арий, безукоризненно написанных в духе 
итальянской музыки, ему, гениальному под- 
ростку, знаменитый Миланский оперный театр 
заказывает большую оперу-сериа (см. ст. «Из 
истории итальянской оперы»). «Митридат, царь 
Понтийский» — так называлась эта опера, про- 
шедшгая в конце 41770 г. с огромным успехом. 
В Болонье знаменитый музыкальный уче- 
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Вольфганг Амадей Моцарт. 


ный падре Мартини дает согласие заниматься 
с ним. Четырнадцатилетний Моцарт, с лег- 
костью выдержав испытания, доступные лишь 
немногим маэстро, достигшим высшей сте- 
пени мастерства, удостаивается звания члена 
Болонской музыкальной академии. 

И вот опять Зальцбург. После крупных го- 
родов Европы — провинция отсталой страны, 
после признания его, Моцарта, лучшими музы- 
кантами как равного — крепостническое ярмо 
службы у архиепископа, положение, а порой 
и обязанности лакея. Все существо Моцарта 
восстает против унижения. Архиепископ пре- 
следует Моцарта за его смелость и моральное 
превосходство. Он хотел даже запретить Мо- 
царту выполнять заказ из Мюнхена: лакей 
должен работать только на своего господина... 
Но отказать правителю Баварии — курфюр- 
сту — неудобно. И в начеле 1775 г. в Мюн- 
xeHe c болыпим успехом идет опера Моцарта 
«Мнимая садовница». 
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Моцарт стремится покинуть Зальцбург. Но 
найти работу в других городах (Мюнхене, Ве- 
не, Аугсбурге, Маннгейме) ему не удается. 
Всюду местные музыканты видят в нем опас- 
вого конкурента. 

Поездка в Париж весной 1778 г. закончи- 
лась семейной катастрофой — смертью’ Mecum, 
сопровождавшей Вольфганга. 

С тяжелым сердцем вернулся Моцарт в 
Зальцбург. Его ум, как. никогда, стремился 
к свету и простору, его творческий гений — 
к огромному полету. В инструментальных CO- 


чинениях этих лет — симфониях, диверти- 
сментах для симфонического оркестра, сере- 
надах для различных ансамблей, сонатах, 


концертах — все явственнее проступают черты, 
свойственные только ему, Моцарту. Опера 
«Идоменей, царь Критский,, 
написанная в 1781 г. для Мюнхенского театра, 
говорит о новых путях, найденных Моцар- 
том в опере. 

Вместе с тем отношения с архиепископом 
обостряются до предела. На Моцарта обруши- 
вается град новых оскорблений. Чаша терпе- 
ния его переполнилась. В 1781 г., несмотря 
на уговоры отца, он порвал с архиепископом 
Зальцбургским и уехал в Вену навстречу не- 
известному будущему — навсегда. 

В первый год жизни в Вене судьба оказалась 
к Моцарту благосклонной. Правда, на службу 
при императорском дворе надежды не было. 
Там царило преклонение перед итальянской 
оперой; там придворные композиторы, особен- 
но Сальери, плели против Моцарта интриги. 

Зато Моцарт получил заказ от театра «На- 
ционального зингшпиля» на комическую опе- 
ру. В этом театре ставились зингшпили — 
немецкие и австрийские народные представле- 
ния сказочного или фантастического содержа- 
ния, с танцами и пением. 

Моцарт написал оперу «Похищение 
из сераля» (1782). Близкая зингшпилю, 
эта опера имела большой успех у демократи- 
ческой публики и в Вене, и в городах Германии. 

Весьма вероятно, что деньги, полученные 
за оперу, помогли Моцарту осуществить свою 
заветную мечту — жениться на горячо люби- 
мой девушке Констанции Вебер. 

Но не из-за материальных дел и надежды 
на успех увлеченно работал Моцарт над «По- 
хищением из сераля»: он думал о создании на- 
циональной немецкой оперы. В зингшпилях 
были ее истоки: .. | 

В своем творчестве Моцарт шел по пути пе- 
редовой интеллигенции Австрии и'Германии — 
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по пути создания национального искусства. 
Он стал основоположником немецкой оперы. 

Моцарту были близки прогрессивные идеи 
его времени — гуманистические взгляды фран- 
цузских энциклопедистов, страстный протест не- 
мецких писателей и поэтов периода «бури и на- 
тиска» против гнета феодальных порядков (см. 
т. 8 ДЭ, ст. «Великая энциклопедия»; т. 11 
ДЭ, ст. «Писатели Германии»). 

В 1785—1786 тг. Моцарт пишет оперу 
«Свадьба Фигаро» по одноименной 
комедии Бомарше (см. т. 14 Дэ, ст. «Пьер Огю- 
стен Бомарше»). Затея весьма смелая, если 
учесть, что постановка комедии в Вене была 
запрещена; беспощадно и очевидно показыва- 
лось в ней моральное превосходство людей из 
народа над аристократией. С помощью либрет- 
тиста оперы ловкого аббата да Понте удалось 
добиться постановки оперы. 

В опере «Дон Жуан» (1787, либретто 
да Понте) перед публикой неожиданно пред- 
стает новый образ героя. Это не разгневавший 
бога грешник, которого постигла грозная кара, 
как в средневековой испанской легенде о Дон 
Жуане или в произведениях некоторых писате- 
лей и композиторов. Дон Жуан Моцарта — че- 
ловек, полный жизненных сил, смело бросив- 
ший вызов католической церкви и богу. 

Впервые в самой музыке оперных арий соз- 
давалась характеристика действующих лиц, 
в музыке ансамблей отражались их взаимоот- 
ношения. Не вымышленные герои, но совре- 
менные Моцарту люди с их сложным душевным 
миром предстают перед слушателями в этих 
операх. Впервые музыка оркестра так глубоко 
и полно воплощает содержание оперы, ее об- 
разы и развивается подобно музыке симфоний. 

Вена новых опер Моцарта не оценила. Зато 
в Праге публикой, более просвещенной и дале- 
кой от придворного мира, эти произведения 
были приняты восторженно. 

Материального благополучия сочинение му- 
зыки Моцарту не приносит. Ни оперы, ни столь 
же гениальные три последние его симфонии 
(ми-бемоль-мажорная, соль-минорная и до-ма- 
жорная «Юпитер»; 1778), ни его замечательные 
песни («Фиалка» и др.), ни смычковые квар- 
теты и клавирные концерты последних лет — 
эти подлинные вершины творчества — не спа- 
сают его от нужды. Не дают нужных средств 
к существованию и непревзойденная игра на 
клавесине и редкий дар импровизации. 

Враги Моцарта сильны и коварны. Тяжелая 
жизненная борьба подрывает его физические 
силы. Но духовные силы не изменяют ему. 
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Концерт в Сан-Суеи. (Придворный концерт во времена Моцарта.) Картина немецкого художника А. Менцеля. 1852. 


Композитор по-прежнему приветлив, детски 
простодушен, общителен, по-прежнему непре- 
рывно работает. Это великий гений и вели- 
кий труженик. | 

В 1791 г. Моцарт дарит миру еще два бес- 
смертных — произведения: оперу-зингшпиль 
«Волшебная флейта» и «Реквием». - 
_ Волшебную флейту» заказал Мо- 


царту директор театра на окраине Вены Ши- 


канедер. Он же написал и текст этой сказочной 
оперы. Извечная мудрость народной сказки, 
утверждающей победу добра над злом, была 
близка убеждениям Моцарта. Он верил в спо- 
собность человека совершенствоват-ся, в 
победу света и разума над душевным мраком 
и темными силами. Глубина мысли и чувств 
не мешает искреннему, от души юмору. Дей- 
ствующие лица — юноша Тамино и девушка 
Памина, Царица ночи, мудрый волшебник 
Зарастро, птицелов Папагено — не только ска- 
зочные персонажи. Они наделены чертами 


окружавших композитора людей. Народность му-. 
зыки неотделима от мастерства великого ху- 
дожника. 

«Реквием» был последним произведе- 
нием Моцарта. Таинственная обстановка зака- 
за этого заупокойного богослужения — появ- 
ление незнакомца в черном одеянии, скрывше- 
го имя заказчика, — подействовала на крайне 
утомленного Моцарта самым удручающим обра- 
30M. OH He мог освободиться от мысли, что 
пишет «Реквием» для своих похорон. Истина 
же заключалась в том, что знатный заказчик 
желал получить ноты и затем выдать это про- 
изведение за свое. Но Моцарту такое объяс- 
нение и в голову не приходило. 

B предчувствии близкой смерти Моцарт 
указал своему ученику Зюсмайеру, как докон- 
чить «Реквием». По его просьбе друзья, собрав- 
шиеся у него, исполнили то, что он успел на- 
писать сам. Когда раздались нежные и скорб- 
ные, идущие из глубины души звуки той части 
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реквиема, что зовется «Лакримозо», т. е. «пол- 
ная слез», Моцарт разрыдался. Это произошло 
4 декабря 1791 г. В ночь на 5-е Моцарта не 
стало. 

На похороны денег не было. Граф Свитен, 
любитель музыки, один из богатейших людей 
в Вене, отпустил от своих щедрот ровно столь- 
ко, сколько хватило на погребение гениаль- 
ного композитора в общей яме для нищих. 

Погода была холодная, ненастная. Лишь 
несколько человек пришли отдать Моцарту 
последний долг. До кладбища не дошел почти 
никто. Так блестящая музыкальная Вена про- 
водила в последний путь Моцарта — одного 
из редких гениев, чье творчество принадлежит 
всему человечеству. 

Безупречная, сияющая красота царит во 
всем, что он писал, и сочетается с глубокой 
правдой жизни, бесконечной сменой и сплете- 
нием в ней серьезного и комичного, веселого 
и трагичного, повседневного и необычного. 
Как ярки эти черты в операх «Свадьба Фига- 
ро», «Дон Жуан», «Волшебная флейта»! Мир 
музыки Моцарта богат и разнообразен. В его 
дивертисментах и серенадах, в симфонии ми- 
бемоль мажор запечатлена музыка, которая 
звучала в быту австрийцев. Страницы чистей- 
шей лирики Моцарта раскрываются в его со- 
натах. Эта лирическая сторона его творчества 
завершается симфонией соль минор — тре- 
петной, светлой в своей грусти. Подобно зар- 
ницам, предвестникам грозы и бури, то там, 
то здесь вспыхивают искры боли и гнева и, 
преображенные неугасимой верой в победу 
добра, сливаются в симфонию до мажор («Юпи- 
тер»). По масштабности и мужеству это сим- 
фоническое творение Моцарта приближается 
к симфониям Бетховена. 

Глубокие корни питали прекрасные мело- 
дии Моцарта: это все лучшее, что было до того 
создано в мировой музыкальной культуре — 
в итальянских операх, в творениях великих 
немецких маэстро (см. ст. раздела «Музыка 
Германии и Австрии»). Это народная музы- 
ка — австрийская, немецкая, богемская (чеш- 
ская). 

Моцарт принадлежал к композиторам, соз- 
давшим венскую школу классической музыки 
(см. статьи «Йозеф Гайдн», «Людвиг ван Бет- 
ховен»). Младший из них — Бетховен — под- 
нял знамя борьбы за свободу и счастье чело- 
вечества. 

Музыка Моцарта, светлая и лучезарная, 
вселяет веру в победу разума и справедливо- 
сти над мраком и злом. 
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ЛЮДВИГ ВАН БЕТХОВЕН 
(1770—1827) — 


Детство Бетховена было короче, чем у его 
сверстников. Не потому только, что житейские 
заботы рано обременили его. В самом его ха- 
рактере не по годам рано проявилась удиви- 
тельная задумчивость. Людвиг любил подолгу 
созерцать природу, молча, не по-детски глу- 
боко. 

В десять лет он известен в своем родном го- 
роде Бонне как искусный органист и клаве- 
синист. Среди любителей музыки славится его 
поразительный дар импровизации. Наравне 
со взрослыми музыкантами играет Людвиг на 
скрипке в боннском придворном оркестре. Он 
отличается не по возрасту сильной волей, уме- 
нием ставить перед собой цель и достигать ее. 
Когда взбалмошный отец запретил ему посе- 
щать образовательную школу, Людвиг, обу- 
реваемый жаждой знаний, твердо решил собст- 
венным упорным трудом завершить свое обра- 
зование. 

Приезд в Бонн в 1781 г. нового придворного 
органиста, талантливого оперного компози- 
тора Готлиба Нёфе оказал значительное влия- 
ние на творческую жизнь юного Бетховена. 
Нефе, не ограничиваясь уроками музыкального 
сочинения, игры на органе, писал о Бетхове- 
не статьи, помогал изданию первых сочине- 
ний молодого композитора. Но период учени- 
чества довольно скоро сменился почти равно- 
правной дружбой между ними. В необычно 
быстром развитии ученика сказывалась его 
гениальность. Вскоре Бетховена не могли уже 
удовлетворить занятия с Нефе. Не удовлетво- 
ряла его теперь и боннская музыкальная 
жизнь. Людвига влекло в Вену, город великих 
музыкальных традиций — царство музыки. 
Именно там хочет он получить разностороннее 
и систематическое музыкальное образование. 

В Вене живет Моцарт. Это от него Людвиг 
унаследовал в музыке драматизм внезапных 
переходов от скорби к счастливой, безмятеж- 
ной веселости (см. ст. «Вольфганг Амадей Мо- 
царт»). Музыка Моцарта для него самая близ- 
кая. И это чувствуется уже в первых форте- 
пианных сонатах Бетховена; правда, они еще 
более драматичны, чем моцартовские, более 
страстны и резки в них контрасты чувств. 

Желание учиться у Моцарта приводит Бет- 
ховена в Вену. В мае 1787 г. Моцарту предста- 
вили ЮНОГО боннского музыканта. Слушая 
импровизации Людвига, Моцарт ощутил в этом 
гениальном юноше будущее музыки и сказал 
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Людвиг ван Бетховен. 
Портрет работы французского скульптора А. Бурделя. 1902. 


окружающим: «Обратите на него внимание, 
он всех заставит о себе заговорить». 

Несмотря на неустроенность, Людвиг ван 
Бетховен решает остаться в Вене, но внезап- 
ное известие о тяжкой болезни матери застав- 
ляет его вернуться в Бонн. В сентябре 1787 г., 
уже после смерти матери, он пишет другу о том, 
как о ней тоскует: «Она была для меня такой 
доброй, милой... моей лучшей подругой...» 

В доме Бетховенов теперь все изменилось. 
Отец поселяется отдельно, он совсем опустился 
из-за болезненного запоя. Теперь семнадцати- 
летний Людвиг становится главой семьи. На 
его попечении два младших брата. День погло- 
щают уроки в частных домах, игра на органе 
в капелле и в соборе, а вечер — служба в те- 
атральном оркестре. Музыку он пишет по но- 
чам. С юношеских лет проявляется необыкно- 
венная черта бетховенского характера — самопо- 
жертвование. 

Моральная сила бетховенского характера 
проявляется и в стремлении к самосовершенст- 


вованию. И все же ему свойственны мучитель- 
ные приступы мрачного настроения. Бетховен 
знает: если рассказать в музыке о страданиях 
людей — освобождаешься от угнетенности, сно- 
ва веришь в будущее и радуешься жизни. Он 
с равной искренностью передает в музыке эту 
смену чувств, рождающую подчас неистовые 
контрасты. | | | 

В 17389 г. обычный ход боннской жизни на- 
рушает известие о революции во Франции. 
Бонн взволнован... В университете раздаются 
вольнолюбивые речи лучших профессоров. Из 
Франции доходят стихи и песни о свободе. 
Девятнадцатилетний Людвиг Бетховен — сту- 
дент философского отделения — вместе с дру- 
зъьями мечтает о свободе, равенстве и братстве. 
Он клянется в верности идеям революции. Сту- 
денты тайно распевают бетховенскую хоровую 
песню «Свободный человек». Боннские власти, 
конечно, не разделяют революционных идей. 
Студенты наказаны, профессора изгнаны. 

Бетховен не изменит юношеской клятве. 
Он выскажет в музыке героические идеи, при- 
зывы К борьбе и радость победы. 

В 1792 г. знаменитый австрийский компози- 
тор Йозеф Гайдн проездом останавливается 
в Бонне (см. ст. «Йозеф Гайдн»). Услышав пла- 
менные импровизации и сочинения молодого 
боннского музыканта, Гайдн сразу его отметил 
и позвал в Вену, обещая руководить его заня- 
тиями. Друзья устраивают на службу братьев 
Людвига, не без труда добиваются у боннского 
курфюрста отпуска для него и ничтожного 
денежного пенсиона. Бетховен уезжает. 

В Вене в первые годы Бетховен прослыял 
выдающимся исполнителем на клавире. Он 
восхищал слушателей своими импровизани- 
ями, в которых буйная игра фантазии, богат- 
ство воображения и неисчерпаемая изобрета- 
тельность подчинялись искусному мастерству. 

Молодой Бетховен пользуется успехом 
в салонах самых знатных аристократов сто- 
лицы. Им восторгаются, однако считают про- 
винциалом с крутым, необузданным нравом. 
Свободолюбивый Бетховен держится с вель- 
можами независимо и не допускает неуважи- 
тельного отношения к себе. 


«ГИГАНТ БЕТХОВЕН... ОТРАЗИЛ В СВОЕЙ МУЗЫ- 
КЕ ИМЕННО ИСПОЛИНСКИЕ РИТМЫ НАРОДНЫХ 
ДВИЖЕНИЙ ВЕЛИКОЙ РЕВОЛЮЦИИ». 

А. В. ЛУНАЧАРСКИЙ 


«МУЗЫКА ДОЛЖНА ВЫСЕКАТЬ ОГОНЬ ИЗ ДУШИ 
ЧЕЛОВЕКА». 
Л. БЕТХОВЕН 
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Окрестности Бонна. С гравюры ХУШ в. 


В Вене Бетховен всесторонне, жадно зани- 
мается своим музыкальным образованием; маэ- 
стро Гайдн дает ему уроки музыкального сочи- 
нения. Его непомерная жадность к знаниям 
отпугивает Гайдна. «Словно у вас несколько 
голов, несколько сердец, 


неодобрительно укоряет он ученика. Не по 


духу Гайдну в музыке молодого Бетховена 


резкие переходы от мрака к свету, героика, 
стремительность, страстность. Они люди раз- 
ных поколений. Бетховён воспитан идеями 
французской революции, Гайдну они чужды. 
Занятия их не ладятся и вскоре — с отъездом 
Гайдна в Лондон — навсегда прекращаются. 
Молодой боннский музыкант в течение несколь- 
ких лет берет уроки у итальянского оперного 
композитора Антонио Сальбри m, кроме того, 
изучает теорию разнообразных музыкальных 
форм. 

В. своем мастерстве он достигает совершен- 


ства. Учителя утверждают, что Бетховен сам 
всему ‘научился. А он намерен еще многому 
учиться. T 

Вена, кажется, до последнего закоулка 
пропитана музыкой: театры — придворные и 
народные, хоровые капеллы в соборах и 
дворцах, симфонические концерты знамени- 


тых оркестров и домашние — любительские, 
веселые серенады на улицах города. 

‚ В 1794 г. Бетховен приглашен на службу 
к князю Лихновскому как пианист и KOMIIO- 
зитор. Он живет у него во дворце, держится 
‘независимо. 

‘’Величайшему пианисту Людвигу Бетхове- 
ну ближе ‘всего создание сонат для форте- 
пиано, но с Таким же совершенством пишет он 
для скрипки и инструментальные ансамбли. 
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несколько душ», — 


В его струнных кварте- 
тах задушевность изумитель- 
ных мелодий и чисто бет- 
ховенские. контрасты, B ко- 
торых уживаются рядом са- 
мая бурная, просто неисто- 
вая музыка и спокойное раз- 
думье, страницы лирических 
откровений, как в стихах 
У поэтов, а затем остроум- 
ные шутливые скерцо ‘и та- 
кая веселая музыка финалов! 

В фортепианных сонатах 
Бетховена— героический дух, 
| энергия, непрестанное дви- 

e жение, полет мысли — сло- 
вом, главные черты его зре- 
| лого творчества. Музыка пе- 
редает. любовь, величие, восторги и, кажется, 
всю боль на свете. Бетховенские сонаты назы- 
вают инструментальными драмами. В последо- 
вательном развитии всех частей — цельность 
драматического замысла. Медленные части со-. 
нат почти всегда скорбные, но’среди них есть _ 
и трогательно-простодушные «песни без слов». 
В веселых финалах горестные чувства и от- 
чаяние уже позади, разве что изредка мель- 
кнет отголосок былой печали. 

Первые три фортепианные сонаты Бетховен 
посвящает Гайдну. Перед гениальностью этого 
композитора он по-прежнему преклоняется и, 
несмотря на разность взглядов, многому про- 
должает у него учиться. В гайдновской манере 
создает Бетховен финалы и скерцо своих сонат. 
Заразительный юмор и лукавую улыбку, явно 
ощутимую в музыке старого маэстро, можно 
узнать и в сонатах молодого Бетховена, толь- 
ко, пожалуй, Бетховена отличает болыпий за- 
дор и неисчерпаемо смелая изобретательность. 
В первых, обычно бурных, драматичных, на- 
пряженных частях этих сонат и в следующих 
за ними, медленных, таких скорбных  ber- 
ховен, забыв все упреки маэстро, говорит уже 
своим драматически сильным, страстным язы- 
ком. И в драматизме больше всего приближа- 
ется к музыке Моцарта. 

Свою Восьмую фортепианную сонату Бет- 
ховен назвал «Большой патетичес- 
кой» (1799). Это значит — возвышенная, при- 
водящая в волнение. В «Патетической» — ост- 
рая борьба разнообразных чувств. Медленное 
вступление: патетически напряженным аккор- 
дам отвечают скорбные. В первой части музы- 
ка кипит, как гневный поток, и внезапно оста- 
навливается, чтобы повторились образы вступ- 
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ления. Вторая часть певучая, это — спо- 
койное раздумье. Финал навевает мысли о при- 
роде, веселые мечты, только в конце — отклик 
былых страданий. 

Тем, кто понимает и любит музыку Бетхо- 
вена, кажется, что и они чувствуют то же и все 
высказанное композитором случилось с ними 
самими. 

Бетховен написал 32 фортепианные сонаты. 
В них можно услышать мелодии, выросшие из 
народных песен и танцев — не только немец- 
ких, но и славянских. | 

Фортепианные сонаты композитора узнаешь 
и начинаешь любить с самого детства. В них 
поразительное богатство интонаций — от чело- 
веческого голоса до самых разнообразных зву- 
чаний, близких разным оркестровым инстру- 
ментам, например валторне, виолончели, скрип- 
ке или флейте, а иногда звучность рояля напо- 
минает мощный орган. 

2 апреля 1800 г. в своем первом открытом 
концерте в Венском театре Людвиг ван Бетхо- 
вен выступает с Первой симфонией. 
Истинные музыканты хвалят его за мастерство, 
новизну и богатство идей. Но музыканты, враж- 
дебные к новшествам, обнаруживают полное не- 
понимание этой удивительно ясной, доступной, 
простой музыки. Они обвиняют Бетховена 
в том, что его симфония слишком «ученая», что 
в ней «ужасное нагромождение сложностей 
и никакой естественности». Они насмехаются 
и над тем, что Бетховен в своей симфонии отво- 
дит духовым инструментам необычно важную 
роль в оркестре. 

На самом же деле главные качества музыки 
Первой симфонии — простота и стремитель- 
ность (от душевно-ясной, жизнерадостной пер- 
вой части и до последней). В менуэте компози- 
тор далеко ушел от обычных аристократичес- 
ких изящных, грациозных менуэтов: шумный 
и дерзкий, он бросает вызов всему старому. 
Шутливый финал напоминает последние части 
гайдновских симфоний — их веселые темы и то, 
как они появляются: сначала нарочито серьез- 
но, а потом стремительно весело. За этой весе- 
лостью и здесь чувствуется настоящий, пате- 
тический Бетховен. 

_ Уже завоевана слава. Бетховену тридцать 


лет. Его почитают не меньше, чем Ирен 


Гайдна. Он горд сознанием своей жизненной 
силы, тем, что достиг поставленной цели. 

Многие месяцы в году проводит компози- 
тор вдали от шумной Вены. Страстный люби- 
тель природы, он вносит ее образы и звуки 
в музыку. 





Лето 1801 г. Бетховен проводит у друзей 
в Венгрии. Он покорен Джульеттой Гвиччарди, 
своей ученицей, и верит в ее любовь. 

Джульетте посвящает Бетховен сонату- 
фантазию (1801). Безутешные вздохи — в 
печальной, очень сдержанной мелодии первой 
медленной части. Вторая — грациозна, шалов- 
лива. Финал — неукротимое движение музы- 
ки, пламенной и мрачной. Сонату-фантазию 
кто-то из поэтов назвал «Лунной», — Bepo- 
ятно, ее первая часть вызывает впечатление 
лунного пейзажа. 

Счастливое лето! Но чем объяснить внезап- 
ные приступы мрачности? Бетховен пишет другу: 
«Как часто жажду я видеть тебя... твой Бетхо- 
вен очень несчастлив... мой слух так ослабел... 


Я давно это чувствовал, но скрывал... День 
и ночь у меня гудение в ушах... Если бы у 
меня была другая специальность... Это ужас- 


но... Просто удивительно, что люди в разго- 
воре со мной не замечают этого, а всё при- 
писывают рассеянности... Смогу ли я изле- 
читься?.. Надеюсь... и сомневаюсь...» 

Врачи пробуют всякие средства, ничто не 
помогает. Зимой, как всегда, Бетховен напря- 
женно работает. Ранней весной композитор 
поселяется в Гейлигенштадте, недалеко от Вены. 
Может быть, покой и одиночество восстановят 
его силы? Ежедневно жители видят в полях 
одинокую фигуру. Иногда до позднего вечера 
бродит он. В стремительной ходьбе лучше при- 
думываются мелодии. «...Я улавливаю их на 
лоне природы, в лесу, в тишине ночи, на заре... 
они превращаются в звуки, шумят, бушуют, 
пока не станут передо мной в виде нот». 





Страница из записной книжки Бетховена. 
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К концу лета 1802 г. окончена Вторая 
симфония. Она полна летних впечатле- 
ний: краткие энергичные мотивы начинают 
первую часть, в ней много движения. «Глубо- 
кий мир лесов и полей» — это вторая часть, 
с изобилием мелодий. В третьей — скерцо — 
музыка причудливо быстро меняется, в ней 
остроумная игра ритмов и оркестровых кра- 
сок, а в финале — необузданная сила бетхо- 
венского воображения. Так Бетховен позво- 
ляет себе импровизировать за клавиром, 
а здесь, в симфонии, — в оркестре. 

Тишина и одиночество не облегчили болез- 
ни. Он слышит все хуже. И еще хуже стало 
осенью, омраченной известием о замужестве 
Джульетты. Человек несокрушимой нравст- 
венной силы, Бетховен на этот раз не может 
совладать с отчаянием. Ему кажется, что жить 
глухим — музыканту — невозможно! 

Пусть узнают люди после его смерти, о чем 
он думал в сумрачные дни этой осени, один, 
в просторном крестьянском доме в Гейлиген- 
штадте. И он рассказывает в письмах к братьям 
о своих мрачных мыслях. «...Я должен жить 
изгнанником... Так было в те полгода, кото- 
рые я провел в деревне... Какое унижение ис- 
пытывал я, когда кто-нибудь рядом со мной 
слышал издали флейту... пение пастуха, а я 
ничего не слышал!.. Даже высокое мужество, 
часто вдохновлявшее меня в прекрасные летние 
дни, исчезло!» 

На другой день после этих писем невозмож- 
ное становится возможным — в его «Тетради 
набросков» появляются эскизы новой музыки: 
это будет грандиозная Третья симфония. 

После глубокого душевного кризиса Бетхо- 
вен внутренне возрождается — пишет музыку, 
играет, встречается с друзьями; его интере- 
сует все происходящее в жизни. С друзьями 
он беседует о новых сочинениях: «Я не всегда 
доволен моими прежними работами... я хочу 
вступить на новый путь». 

Два года упорной работы. Третья сим- 
фония («Героическая», 1804) — дейст- 
вительно новый путь композитора: в ней глу- 
бокие, значительные мысли, множество музы- 
кальных тем и образов, смелые приемы. «Орли- 


«НИЧЕГО НЕ ЗНАЮ ЛУЧШЕ «АППАССИОНАТЫ», 
ГОТОВ СЛУШАТЬ ЕЕ КАЖДЫЙ ДЕНЬ. ИЗУМИ- 
ТЕЛЬНАЯ, НЕЧЕЛОВЕЧЕСКАЯ МУЗЫКА. Я ВСЕГ- 
ДА С ГОРДОСТЬЮ, МОЖЕТ БЫТЬ НАИВНОЙ, 
ДУМАЮ: ВОТ КАКИЕ ЧУДЕСА МОГУТ ДЕЛАТЬ 


люди!» 
В. И. ЛЕНИН 
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ным аллегро» назвал русский композитор Серов 
первую часть симфонии: напряженное развитие 
музыки создает впечатление героической борь- 
бы. Вторая — похоронный марш: суровая скорбь 
о погибшем герое; марш заканчивается побед- 
ными звуками фанфар, прославляющих под- 
виг. В третьей части — светлая радость. Финал 
симфонии — народный праздник. Здесь главная 
тема — танцевальная мелодия в фольклорном 
духе, которая развивается в форме вариаций. 

Вариации всегда оставались излюбленной 
формой творчества Бетховена и как отдельные 
пьесы, и как отдельные части в симфоничес- 
ких и камерных инструментальных произведе- 
ниях. В искусстве варьирования одной музы- 
кальной темы проявлялась его неисчерпаемая 
изобретательность. 

В эти же годы написаны «К рейцерова 
соната» (18053) для скрипки с фортепиано, 
опера «Фиделио» (1805) (о верной люб- 
ви и торжестве справедливости), фортепиан- 
ная соната «А ппассионата» (1804). По 
страстности и героической настроенности она 
подобна «Героической симфонии». 

Но после них композитором написаны про- 
изведения, иные по строю чувств и мысли; 
в музыке царят задумчивость, спокойные раз- 
мышления, приветливая умиротворенность, 
и только изредка прорывается яростное отчая- 
ние (Четвертая симфония, 1806; скрипичный 
концерт, 1806; Четвертый фортепианный кон- 
церт, 1805). 

Бетховен подавлен политическими собы- 
тиями в стране. Вена занята французскими 
войсками. В завоевателях он не узнает борцов 
французской революции. Он страдает, мечется. 
Силы изменяют ему, правда на короткий пе- 
риод, после которого появляется новое герои- 
ческое произведение — Пятая симфо- 
ния (1808). Тот же революционный подъем, 
призыв к борьбе ив музыке к траге- 
дии Гёте «Эгмонт» (1810). 

Из-за глухоты Бетховен болыше не высту- 
пает в концертах как пианист и дирижер. Но 
глухота не мешает ему создавать музыку. Его 
внутренний слух не поврежден, в воображении 
он отчетливо представляет себе музыку. Глу- 
хой композитор пишет гениальные симфонии, 
увертюры, квартеты. Извне никакие звуки не 
доходят до Бетховена. Общение с людьми про- 
исходит при помощи переписки. 

Всех поражает «могучий облик Бетховена, 
физическая и моральная сила, бьющая через 
край энергия. Она изливается в изумительных 
мыслях, вспышках фантазии, потоке шуток». 
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Его движения порывисты. «Ничто так не про- 
тивно ему, как медлительность». В быстрой 
ходьбе обдумывает он свои творения. Таким 
именно описывают его современники. 

Последняя Девятая симфония 
(1824) — музыкальное завещание Бетховена. 
Это песнь свободы, пламенный призыв, обра- 
щенный к потомкам. 

Светлому ликованию финала симфонии — 
этому победному гимну освобожденного чело- 
вечества — предшествуют мрак и отчаяние, 
громы и скрежет непримиримой борьбы. В за- 
ключительной части симфонии к оркестру при- 
соединяется огромный хор— звучит ода Шил- 
лера «К радости». Композитор и поэт призы- 
вают все человечество к братству: «Обнимитесь, 
миллионы!» Любовь и свободу — самую необ- 
ходимую потребность человека — завещает Бет- 
ховен потомкам'. 

Осенью 1826 г. Бетховен живет вдали от 
Вены. Он работает над финалом своего послед- 
него струнного квартета, делает наброски бу- 
дущей Десятой симфонии. Распоря- 
док его дня такой: «Встает в половине шестого 
утра, шумно принимается за работу, напевая, 
грохоча, чертыхаясь, отбивая такт руками 
и ногами. В половине первого обедает, до трех 
пишет музыку и снова гуляет до позднего вече- 


ра». Эти подробности жизни величайшего 
композитора мира описаны его преданным 
слугой. 


В последний год жизни у Бетховена прилив 
сил. «Я надеюсь подарить миру еще несколько 
больших произведений...» Но той же осенью 
он внезапно заболевает. Переезд в Вену ухуд- 
шил его тяжелое состояние. Одна за другой 
сделаны три операции. Его могучий организм 
борется несколько месяцев. 

18 февраля 1827 г. в письме к другу тяжело- 
больной композитор еще надеется, что победит 
болезнь и вскоре вернется к работе. «Прискорб- 
нее всего, и я этого не скрываю, что я временно 
обречен на полное бездействие». В голове его 
теснятся мелодии, он поглощен поисками но- 
вых форм, жаждет скорей закончить Десятую 
симфонию... 

26 марта 1827 г. Людвиг ван Бетховен скон- 
чался. 


1 Другие симфонии Бетховена — 2, 4, 6, Ти 8-я— 
более лиричны, чем 3, 5 и 9-я. В них воспеваются при- 
рода и настроения, ею навеваемые. 

Из вокальной музыки Бетховена широко известны 
цикл «К далекой возлюбленной» и прекрасные обра- 
ботки шотландских, ирландских, английских, итальян- 
ских и русских песен. 


ФРАНЦ ШУБЕРТ (199$—1828) 


Австрийский композитор Франц Шуберт за 
свою короткую жизнь, полную нужды и лише- 
ний, успел написать более 1000 музыкальных 
произведений. Его талант был поистине изуми- 
телен, мелодический дар неистощим. Чудесная 
пгубертовская музыка завоевала широчайшую 
известность, когда композитора уже не было на 
свете. | 
Франц Шуберт родился в семье школьного 
учителя, в городке Лихтенталь, предместье 
Вены. В их доме любили музыку, мальчик всегда 
участвовал в домашних концертах. Девяти лет 
его отдали в учебное заведение, готовившее 
певчих для придворной капеллы. Там Франц 
приобрел значительные музыкальные познания 
и впервые начал сочинять сам. Потом, выполняя 
волю отца, Шуберт поступил на курсы при учи- 
тельской семинарии и четыре года (1818—1817) 
обучал детей грамоте. Но его душа была пере- 
полнена музыкой, творческое вдохновение ни- 
когда не покидало его. За один только 1815 г. 
Шуберт сочинил более 140 песен, и среди них 
известную балладу «Лесной царь на 
стихи Гёте (см. т. 11 ДЭ, ст. «Иоганн Вольфганг 
Гёте»). 

Наконец 20-летний юноша, без единого гро- 
ша в кармане, покинул родной дом и вступил 
на новый путь, избранный им самим. 

Почти все последующие годы Шуберт про- 
жил в Вене. Несмотря на то что непрерывно 
появлялись его новые великолепные песни, сона- 
ты, симфонии, он не смог найти широкого при- 
знания. Издатели платили гроши. Всего лишь 
один авторский концерт состоялся при жизни 
композитора в Вене. Шуберта поддерживало 
участие преданных друзей, высоко ценивших 
его замечательные творения. Но друзья не 
имели возможности избавить композитора от 
тягот и лишений, подрывавших его здоровье. 
Шуберт скончался в расцвете творческих сил. 
Над его могилой на венском кладбище воздвиг- 
нут памятник с надписью, составленной поэтом 
Грильпарцером: «Музыка похоронила здесь 6о- 
гатое сокровище, но еще более прекрасные на- 
деждых». 

Творения Шуберта прославили его имя в ис- 
тории мирового музыкального искусства. Он 
написал более 600 песен, многочисленные про- 
изведения для фортепиано (в том числе 22 сона- 
ты), квартеты и трио, симфонии и увертюры, 
оперы и зингшпили (комические оперы в народ- 
ном духе), музыку к драме «Розамунда» (1823) 
и T. X. 
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Франц Шуберт (крайний справа) с друзьями. 
Рисунок немецкого художника М. Швинда. 1827. 


Еще при жизни Шуберта заслуженной сла- 
вой в кругу друзей пользовались его песни. 
В этом жанре много сделали Моцарт и Бетховен, 
чьи песни полны неувядаемой прелести. Но 
именно Шуберт придал песне новое значение, 
расширил круг ее образов и настроений, насытил 
ее поэтическим содержанием, близким каждому 
слушателю. 

Как драматическая повесть звучит баллада 
«Лесной царь». Задушевной лирикой проник- 
нуты «Розочка» и «Серенада» («Песнь моя летит 
с мольбою»). | 

Шуберт написал замечательный песенный 
цикл «Прекрасная мельничиха» 
(1823), где отдельные песни — это звенья боль- 
шого лирического повествования. Историю 
странствий и любви молодого мельника раскры- 
вают песни цикла «В путь» («В движенье мель- 
ник жизнь ведет»), «Куда», «Колыбельная 
ручья» и др. 

Песенный цикл «Зимний путь (1827) 
принадлежит к последним произведениям Шу- 
берта, в нем преобладают печальные и мрачные 
настроения. Заключительная песня «Шарман- 
щик» написана с необыкновенной простотой и 
искренностью. Ее грустная мелодия рассказы- 
вает о горестях бедного и одинокого человека. 

Шуберт был одним из создателей жанра 
лирической фортепианной миниатюры. Его ме- 
лодичные и жизнерадостные лендлеры — ста- 
ринные немецкие вальсы — иногда подернуты 
легкой дымкой лирической грусти. Широко 
известны фортепианные пьесы — экспром- 
ты и музыкальные мгновения» 
Шуберта. 
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В фантазии «Скиталец» (для фортепиа- 
но) вторая часть — это вариация на тему одно- 
именной песни. 

Жизнерадостностью дышит музыка знаме- 
нитого «Фореллен-квинтета»!, в од- 
ной из чаетей которого композитор варьирует 
мелодию песни «Форель». А скорбная, драмати- 
чески напряженная мелодия песни «Смерть и 
девушка» разрабатывается в струнном квартете 
(ре минор). Замечательны по своему мелоди- 
ческому богатству два фортепианных трио и 
соната для фортепиано Шуберта. Везде и всюду 
в его музыке свободно льется песенная мелодия. 

Среди симфоний Шуберта выделяются две — 
до мажор и си минор («Неокон- 
ченная»), найденные лишь после смерти 
композитора (в 1838 и 1865 гг.). Они прочно 
вошли в мировой концертный репертуар. 

Симфония до мажор полна величия и силы. 
Когда слушаешь ее, перед глазами возникают 
картины борьбы могучих сил, победное шествие 
народных масс. 

Романтически взволнованная музыка «Не- 
оконченной симфонии» звучит как рассказ о пе- 
режитом, о разочарованиях и надеждах. В сим- 
фониях Шуберта богатство содержания соче- 
тается с простотой и доступностью музыкаль- 
ных образов. 

Шуберт умел говорить в музыке о большом 
и важном с простотой, искренностью и заду- 
шевностью. Это сделало его искусство вечно 
юным, любимым и близким всем людям. 


РОБЕРТ ШУМАН (1810—1856) 


«Освещать глубину человеческого сердца — 
вот назначение художника», — писал компози- 
тор Роберт Шуман, и в этих словах выражено 
главное содержание его творчества. 

Родина Шумана — немецкий город Цвик- 
Kay. эдесь прошло его детство, заполненное 
разнообразными музыкальными увлечениями: 
сочинением пьес, импровизациями и игрой на 
фортепиано. Родители настаивали на том, чтобы 
юноша стал юристом. Несколько лет он вел 
упорную борьбу за право следовать своему при- 
званию. 

И вот молодой Шуман уже выступает со 
своими яркими, вдохновенными, необычными 
сочинениями. В них звучит живой и смелый 
голос художника, не желающего мириться с то- 


1 Квинтет — музыкальное произведение для 
5 инструментов. 
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мительной повседневной скукой и духовным убо- 
жеством, с той жизнью, которую предлагала 
ему Германия середины прошлого века. Это от 
ее тупых обывателей бежал он в страну чудес- 
ных вымыслов и фантазии; это против 6е укла- 
да и законов, сковывающих мысль и чувство, 
подавляющих свободу духа, протестовал он 
своей музыкой. 

Любимым инструментом Шумана было фор- 
тепиано — для него написал композитор самые 
лучшие свои сочинения. Обычно это музыкаль- 
ные повествования о каких-то событиях, о лю- 
дях, близких композитору, о литературных 
героях, полюбившихся ему, о его поэтических 
грезах и фантастических видениях. 

В «Бабочках» (1831) — одном из пер- 
вых изданных произведений Шумана — перед 
нами возникает картина костюмированного 9aà- 
ла, где, по замыслу композитора, встречаются 
герои книги И. П. Рихтера «Годы юности». 
Это два брата (один — мечтательный и задумчи- 
вый, другой — порывистый и горячий) и мо- 
лоденькая девушка, в которую оба влюблены. 
Композитор красочно повествует в звуках о мо- 
лодости и поэзии, о красоте искусства и жизни, 
выразительными мелодиями лепит запоминаю- 
щиеся образы. 

В эпизодах «Бабочек» оживают и другие 
персонажи костюмированного бала. Коротень- 
кие пьески рисуют то грустные, то мечтатель- 
ные, а иногда очень забавные сценки. Последняя 
картина — разъезд гостей. Маски постепенно 
расходятся, на опустевших ночных улицах за- 
мирают звуки народного немецкого танца, ко- 
торый в старину исполнялся на всех веселых 
праздниках; бьют башенные часы... 

Однако литературные образы, тончайшие 
переживания, романтические грезы вовсе не 
заслоняют от Шумана современной ему действи- 
тельности. «Как меня волнует все, что происхо- 
дит на свете, — пишет он,— политика, литера- 
тура, люди... Меня захватывает все современное, 
выдающееся, и все это я стремлюсь выразить 
в музыке». Романтик Шуман всем своим твор- 
чеством яростно борется с мещанством и пош- 
лостью в жизни и искусстве, страстно зовет 
к служению передовым идеалам. Эти убежде- 
ния он отстаивает и в основанном им «Новом 
музыкальном журнале». 

Одно из самых интересных сочинений Шу- 
мана — фортепианный цикл «Карнавал» 
(1835). В этих пестрых фантастических картинах 
воплотилось многое из жизни, увлечений и по- 
мыслов молодого Шумана в лучшую пору его 
жизни. Вот мелькают обычные карнавальные 
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маски — Арлекин с Коломбиной, Пьеро, тан- 
цующие буквы; рядом с ними в музыкальных 
зарисовках появляются образы людей, дорогих 
Шуману: молодой Фридерик Шопен, музыкой 
которого Шуман горячо восхищался; Никколо 
Паганини, итальянский скрипач, увлекавший 
всех своей гениальной игрой; юная пианистка 
Кьярина (это юная Клара. Вик, которая через 
несколько лет стала женой Шумана). Здесь же 
и вымышленные герои: пылкий, стремительный 
Флорестан и мечтательно настроенный Эвсе- 
бий — представители придуманного Шуманом 
содружества истинных художников «Давидово 


Роберт Шуман. 


Литография не- 

мецкого худож- 

ника Й. Криху- 
бера. 1839. 





братство», которое борется за новое, прекрас- 
ное, возвышенное искусство. Шуман прослав- 
ляет торжество жизни и искусства в «Марше 
Давидова братства», завершающем «Карнавал». 
Это самые светлые и радостные страницы его 
творчества. 

Фортепианный цикл Шумана «К рейсле- 
риана» (1838) навеян новеллами писателя 
Гофмана (см. т. 44 Дд, ст. «Эрнст Теодор Ама- 
дей Гофман»). Здесь оживает облик вдохновен- 
ного музыканта Иоганна Ёрёйслера, его грезы, 
мечты и видения. Крейслер, глубоко страдаю- 
щий от обывательщины в жизни и искусстве, 
ведет с ней мужественный поединок. Этот бо- 
рец-одиночка сродни самому Шуману. 

Многие сочинения Шумана написаны для 
детей и о детях («Детский альбом», или «Альбом 
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для юношества», «12 пьес для маленьких и боль- 
ших детей», «Детский бал»). Это небольшие яр- 
кие пьесы-зарисовки, объединенные в циклы. 
«Детские сцены» — цикл поэтичных картинок из 
жизни детей, как бы подсмотренной взрослыми. 

Среди симфонических сочинений Шумана — 
семь увертюр, инструментальные концерты для 
фортепиано, для виолончели с оркестром. Его 
четыре симфонии — это ноэмы о родной земле, 
о человеческих стремлениях. Кроме того, ком- 
позитор написал ораторию «Рай и Пери 
(1843) на сюжет поэмы английского поэта То- 
маса Мура «Лалла Рук», оперу «Геновеёева» 
(1848) и множество песен для голоса с форте- 
пиано. Среди значительнейших вокальных сочи- 
нений Шумана — циклы «К руг песен» и 
«Любовь поэта» на стихи Гейне, где в 





Пьеро. Рисунок французского художника 
XIX 5. М. Санда. 


поэзии и музыке воспеваются порывы, страда- 
ния, надежды и радости юности. Егобалла- 
ды («Два гренадера» на стихи Гейне и др.) 
проникнуты духом народных немецких песен. 

В музыке Шумана к трагедиям «Фауст» Гёте 
и «Манфред» Байрона, в его революционных 
маршах, хорах и песнях «На смерть героя», 
«Солдат», «Контрабандист» романтическая взвол- 
нованность, мечтательность, трепетность соеди- 
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няются с духом бунтарства, порывом к свободе. 
Недаром композитор в дни революции 1848 г. 
записал в своем дневнике: «И так жестоко долж 
ны бороться люди за каплю свободы! Наступит 
ли время, когда все станут равны в своих пра- 
вах?» 

Творческое наследие Шумана включает мно- 
жество литературных статей, заметок, афориз- 


‘мов, где он выразил то же, что запечатлела его 


музыка: горячую, неугасимую любовь к искус- 
ству, ненависть ко всему косному, мещанскому. 
В своих статьях он приветствовал первые твор- 
ческие шаги Шопена, почувствовав в его ран- 
них сочинениях замечательное яркое дарование. 
В одном из своих «жизненных правил для музы- 
кантов» композитор писал: «Будь скромен! Ты 
еще не открыл и не придумал ничего такого, 
что не было известно до тебя. А если и открыл, 
то рассматривай это как дар свыше, которым 
ты должен поделиться с другими». Сам Шуман 
принадлежал к числу художников, открывших 
своим искусством многое такое, что не было 
известно до него. 


РИХАРД ВАГНЕР (1813—1883) 


Одна из опер Вагнера написана на сюжет 
народного сказания о моряке-страннике, осуж- 
денном на вечное скитание по морям без отдыха 
и срока. Этот далекий образ старинных преда- 
НИЙ оказёлся.близок композитору, который был 
известен своим современникам как человек с бес- 
покойной судьбой и еще более беспокойным 
сердцем, вдохновенный художник и неутомимый 
скиталец, сменивший на своем веку множество 
пристанищ. Казалось, чья-то злая воля гнала 
его из Лейпцига, где он родился, в Ригу, из 
Риги — в Париж, из Парижа — вновь в Гер- 
манию, а оттуда — опять в длительное стран- 
ствие от столицы к столице, от берега к берегу, 
по дорогам и морям. Однажды, пересекая бур- 
ное Северное море, он вспомнил старинную 
легенду о скитальце-моряке и увидел в ней от- 
ражение своих страданий. «Во время ужасного 
морского путешествия, — вспоминал он,— пе- 
редо мной всплыл образ «Летучего голландца». 
Мои страдания вдохнули в него дущу. Разыграв- 
шаяся буря, клокотание волн, скалистые фиор- 
ды севера и суета на корабле дали ему опреде- 
ленные очертания, ясные краски». Так родился 
замысел оперы «Летучий голландец», 
где композитор излил свою тоску по красоте 
и поэзии жизни и вместе с тем по свободе, спо- 
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койствию и ясности духа — все то, что сам он 
определил как «жажду чего-то нового, неведо- 
мого, не видимого глазом, но предчувствуемого 
сердцем». 

Детство Вагнера прошло в Лейпциге — го- 
роде старинных музыкальных традиций, где 
жил некогда Бах, где творили Шуман и Мен- 
дельсон. Маленький Рихард увлекался лите- 
ратурой, сочинял стихи и даже написал траге- 
дию, все действующие лица которой погибали 
задолго до наступления последнего акта. В этих 
детских увлечениях пробуждалось большое 
поэтическое дарование. Впоследствии Вагнер 
сам писал либретто для всех своих опер, напи- 
сал много интересных книг и статей о музыке. 

Пролетели спокойные детство и юность в 
Лейпциге. Вскоре Рихард покинул родной го- 
род, чтобы начать жизнь, полную беспрестанных 
творческих исканий. Пускаясь в длительные 
странствия, он неизменно оставался в мире му- 
зыкальных замыслов, со своими героями, в 
каждого из которых вдохнул частичку собствен- 
ных надежд и мыслей. 

«Летучий голландец» (1841) — зрелое про- 
изведение Вагнера. Оперы, написанные ранее, 
отражают творческие искания молодого компо- 
зитора. Самая интересная из них — «Рибён- 
ци» (1540), посвященная любимому народному 
герою Рима. В образ Кола ди Риенци Вагнер 
вложил тогда свои революционные чаяния и 
мечты. _ 

Вагнер написал 13 опер (кроме того, симфо- 
ническую увертюру «Фауст» и ряд вокальных 
сочинений). В них он выступил как компози- 
тор, поэт и драматург. Вагнер был убежден, 
что в опере литературный текст (либретто) и 
музыка, подчиненные драматургическому за- 
мыслу, должны составлять неразрывное худо- 
жественное целое. Такой музыкальный спек- 
такль Вагнер назвал музыкальной 
драмой. В музыкальных драмах Вагнера 
через всю партитуру симфонического оркестра 
проходят повторяющиеся короткие мелодии — 
лейтмотивы, которые служат характе- 
ристикой героя, его мыслей, явлений природы, 
например лейтмотивы любви, смерти, бури и др. 
Эти мелодии появляются вместе с героями, 
связываются с развитием действия. Лейтмотивы 
становятся основой симфонических картин, 
вступлений и музыкальных антрактов. — 

Все это — и система лейтмотивов, и слия- 
ние всех номеров оперы в едином потоке музы- 
кально-драматического действия, и ведущая 
роль симфонического оркестра, и новые герои — 
на много лет вперед определило пути развития 


музыкального театра. Правда, далеко не все 
композиторы обращались к художественным 
завоеваниям Вагнера. — для многих его твор- 
ческие принципы были неприемлемы. 
Содержание для своих опер Вагнер находил 
в старинных немецких народных преданиях. 
Но в образы и события минувшего он всегда 
привносил дух современности. Одиночество ры- 
царя Тангейзера (опера «Тангё6ёйзер», 
1845), гонимого и непонятого, его бунтарство 
и свободолюбие — все это было знакомо Ваг- 
неру, жестоко страдавшему от бессердечия бур- 
жуазного мира. В: прекрасной, вдохновенной 


Рихард Вагнер. 





музыке он передал мысли и надежды лучших 
людей своего времени, своего поколения. 
Такие же глубокие, сокровенные мысли о 
жизни, искусстве вложил композитор в оперу 
«Лоэнгрин» (1848). И здесь на подмостки 
сцены являются герои старинных преданий: 
рыцарь Лоэнгрин — посланец таинственной 
страны Грааль, невинно оклеветанная молодая 
девушка Эльза, злая волшебница Ортруда. 
Вагнер стремился показать, что зло всегда от- 
ступает перед великими чувствами людей: чело- 
вечностью, чистотой, справедливостью, стрем- 
лением к правде. Этим чувствам он воздвиг па- 
мятник своей музыкой. Лоэнгрину Вагнер сооб- 
щил свою жажду человеческой любви и обыкно- 
венного, земного счастья, свое горячее сочув- 
ствие к судьбе страдающих и угнетенных. 
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Сцена из оперы «Лоэнгрин» Р. Вагнера. Большой театр Союза ССР. Москва. 
Генрих — 


ская, Лоэнгрин — И. С. Козловский, 


Именно эти чувства привели композитора 
в мае 1849 г. на баррикады, когда Дрезден, как 
и другие города Германии, был охвачен рево- 
люционным восстанием. Композитор всей ду- 
шой приветствовал революцию. «Я мог стоять 
на сторове только страдающих, — писал он BIIO- 
следствии, — я сочувствовал им с тем большей 
горячностью, чем больше они оборонялись от 
всякого гнета... я дошел до признания необхо- 
димости надвигавшейся революции». 

После подавления революции Вагнер долго 
жил в изгнании. В эти годы был задуман и на- 
чат самый значительный труд его жизни — тет- 
ралогия «К ольцо нибелунга» (четыре 
большие музыкальные драмы, объединенные од- 
ним сюжетом древнегерманского эпоса). 

Карлики-нибелунги выковали из золота вол- 
шебное кольцо, которое приносит его облада- 
телю власть над миром. Но обладатель кольца 
должен отказаться от лучших человеческих 
чувств — любви, преданности, верности, чело- 
вечности, ожесточив навсегда свое сердце. Меж- 
ду нибелунгами, богами и людьми завязывается 
борьба за золото, за власть над миром. Вместе 
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1954. Эльза — Е. В. Шум- 
Г. Н. Троицкий. 


с героями и богами погибает юный Зигфрид, 
призванный освободить мир от проклятия — 
кольца нибелунгов. 

Так велико чудо искусства Вагнера, что мы 
узнаем в сказочных образах черты современных 
ему людей. Пересказав по-своему старинные 
предания, композитор развернул огромную 
картину жизни своего времени, запечатлел ду- 
ховное содержание своей эпохи в прекрасной, 
вдохновенной музыке. 

В 1861 г. Вагнер получил разрешение вер- 
нуться на родину. Но это был уже не прежний 
пылкий романтический бунтарь. В годы скита- 
ний он утратил многие из своих лучших поры- 
вов и надежд. Его дух бойца был надломлен. 

В маленьком баварском городке Байрейте 
композитору удалось выстроить театр, где и 
была поставлена тетралогия «Кольцо нибелун- 
га», обогатившая мировую культуру страница- 
ми вдохновенной музыки. Широко известны 
такие сцены и эпизоды из этого творения, 
как «Полет валькирий», «Шелест леса», торже- 
ственный траурный марш на смерть Зигфрида 
и другие. 


ЗАРУБЕЖНАЯ МУЗЫКА ХУПГ-ЖХ вв. 





Незадолго до окончания тетралогии была 
написана музыкальная драма «Тристан и 
Изольда» (1859). Эта «древняя любовная 
песнь», как ее назвал автор, повествует о люб- 
ви и гибели юных влюбленных. 

Самое светлое сочинение Вагнера — его опе- 
ра «Нюрнбергские мейстерзин - 
геры» (1867) — о немецких народных певцах: 
о старом Гансе Саксе, хорошем башмачнике 
и искусном поэте; о юном рыцаре Вальтере, 


которому вдохновение и любовь помогли сло- 
жить самую лучшую песню на состязании мей- 
стерзингеров, о его чистой и поэтической любви 
к молодой горожанке Еве. 

Эта опера Вагнера — настоящий гимн во сла- 
ву свободного искусства. Она, как и вся музы- 
ка Вагнера, озарена тем светом сильной мысли, 
той жизненной красотой, которые делают 


МУЗЫКА ИТАЛИИ 


Италия издавна славится своей музыкальной 
культурой. Любовь к музыке и природную спо- 
собность к пению итальянцы унаследовали от 
своих предков — древних римлян. Еще во 
времена средневековья красочные народные 
напевы успешно соперничали здесь с суровыми 
хоралами католической церкви. Итальянцы 
по праву гордятся тем, что именно ими введены 
в жизнь многие музыкальные традиции, став- 
шие достоянием всего культурного человечества. 
Тосканский монах Гвидо из Ареццо, живший 
в Х|ь. н. э., создал и усовершенствовал совре- 
менную систему нотного письма. Зна- 
менитые итальянские мастера Амати, Стради- 
вари, Гварнёри создали лучшие в мире об- 
разцы скрипок, до сих пор никем не превзой- 
денные.\В итальянских городах эпохи Возрож- 
дения были открыты первые в мире консер - 
ватории — высшие учебные заведения, го- 
товящие композиторов, певцов и инструмента- 
листов у До сих пор люди во всех странах мира 
пользуются итальянскими музыкальными тер- 
минами: понятия соната, оратория, 
симфония, прелюдия, токката 
впервые родились в Италии; постоянно упо- 
требляемые слова пиано (тихо), форте 
(громко), аллёгро (быстро), ларго (про- 
тяжно), анданте (умеренно) — слова италь- 
янские, не требующие перевода для жителей 
Милана, Рима или Венеции... 

Итальянцы первые создали в самом начале 
ХУП в. богатейший по своим художественным 
возможностям новый музыкальный жанр — 
оперу. С тех пор Италия гордится своей знаме- 
нитой оперной культурой (см. ст. «Из истории 
итальянской оперы»). 

В ХУП—ХУ]1Т вв. из среды итальянских 
музыкантов выдвинулись замечательные скри- 
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бессмертными создания замечательных ху- 
ДОжЖников. 
пачи, органисты, клавесинисты, создавшие 


классические формы инструментальной музыки 
(см. ст. «Музыка средневековья и эпохи Воз- 
рождения. Музыка ХУП в.»). 

В начале Х[Х в. в городе Генуе жил вели- 
чайший скрипач всех времен Никколо Паганини 
(1782—1840), чью игру считали волшебной 


Никколо Паганини. 





чуть ли не дьявольской и чьи сочинения вдох- 
новляли Листа, Шумана, Брамса и других ком- 
позиторов-романтиков. 

Если вы попадете в Геную, то на одном из 
домов прочтете слова: «Высокая честь выпала 
на долю этого скромного жилища: здесь 27 ок- 
тября 1782 года родился Никколо Паганини, 
непревзойденный мастер божественного искус- 
ства звуков. Звуки его искусства живут и се- 
годня, когда скрипачи играют замечательные 
сочинения Паганини. Искусство. гениального 
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итальянского скрипача постоянно рождает бури 
восторгов многочисленных аудиторий. Этот гла- 
шатай музыкального романтизма потрясает лю- 
дей огненной страстностью, безудержной фан- 
тазией, глубиной драматизма, феноменальной 
виртуозностью». 

Наиболее ценный вклад итальянцы внесли 
в мировое оперное искусство. Они всегда были 
природными певцами и особенно полюбили ту 
область музыки, в которой певческому искус- 
ству, звучанию красивого человеческого голоса 
принадлежит господствующая роль. История 
музыки знает десятки и сотни имен превосход- 
ных итальянских певцов. Недаром итальянская 


исполнительская школа получила. название 
бельканто — прекрасное пение. 
Гордостью нации являются выдающиеся 


оперные композиторы. В ХУПГ в. это были 
Перголёзи, А. Скарлатти, Чимароза, Паизиелло 
(некоторые из них, например Паизиелло и Чи- 
мароза, одно время жили в России при дворе 
Екатерины II). 

В ХХ в. композиторы Роееини, Беллини, 
Доницетти чутко отражали вольнолюбивые на- 
строения итальянского народа, мужественно 6о0- 
ровшегося против ненавистного ига австрий- 
ской монархии. Величайшим оперным компо- 
зитором был Джузеппе Верди. 

В ХХ в. господство буржуазии, многие годы 
черного фашистского режима надолго задержа- 
ли развитие национальной музыки. На смену 
пленительным мелодиям итальянской оперы при- 
шло нарочитое уродство «авангардистской» аб- 
страктной музыки (см. ст. «Европейская музы- 
ка ХХ в.›). И все-таки великие традиции италь- 
янской музыки продолжают жить. Они живут 
в песнях партизан-антифашистов, в рабочей 
самодеятельности коммунистических кварта- 
лов Турина и Неаполя, в великолепном искус- 
стве миланского театра «Ла Скала» (гастроли- 
ровавшего у нас в 1964 г.), в лучших творениях 
прогрессивных композиторов, в непревзойденном 
пении сегодняшних корифеев итальянской опе- 
ры, чьи голоса и ныне доставляют людям ни 
с чем не сравнимое эстетическое наслаждение. 


ИЗ ИСТОРИИ ИТАЛЬЯНСКОЙ ОПЕРЫ 


Монтеверди, Алессандро Скарлатти, 

Россини, Беллини, ЛПоницетти, Вер- 

ди, Масканьи, Теонкавалло, Пуччини 
1 

В прославленной Флоренции, давшей миру 

Данте, Микеланджело и Донателло, в. самом 
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конце ХУ] в. родилась и пошла странствовать 
по свету новая форма музыкально-театрального 
искусства — опера (см. ст. «Оперный театр»). 

Начиналось все так. В домах просвещенных 
и богатых флорентийцев часто собирались певцы 
и музыканты, философы и поэты. Читали стихи 
и пьесы, музицировали, беседовали и спорили 
об искусстве. Один из кружков стал называться 
«камератой» (от слова «камера» — комната, са- 
лон). Членов камераты объединяла не только 
любовь к искусству, — все они разделяли пе- 
редовые идеи эпохи Возрождения (см. т. 8 
ДЭ, ст. «Люди и идеи Возрождения»). Выс- 
шим художественным идеалом они признавали 
античное искусство и поставили своей целью 
возродить прекрасный, но забытый жанр — 
древнегреческую трагедию, в которой слива- 
лись бы поэзия, музыка, театральное действие. 
Но скоро стало ясно, что возник новый, небы- 
валый вид спектакля, где актеры не деклами- 
ровали стихи, а распевали их под аккомпане- 
мент инструментального ансамбля. Это и были 
первые оперы — «Дафна и «Эвриди- 
к а», обе на сюжеты древнегреческих мифов. 

Первая опера до нас не дошла, а вторая, 
поставленная в 1600 г., сохранилась. Она, ко- 
нечно, еще очень далека от того, что мы сейчас. 
привыкли называть оперой. (Впрочем, флорен- 
тийцы свои произведения именовали не опера- 
ми, а «драмами на музыке».) И все же многое. 
В ЭТОЙ «старейшине» всех опер уже предвещает 
будущие замечательные завоевания нового жан- 
ра. Речитатив — «полуговор-полупение», 
как говорили флорентийцы, гибко и вырази- 
тельно передавал содержание драмы. Хор и не- 
большой оркестр хорошо дополняли и укра- 
шали звучание. 

Вскорев Мантуе и Риме, Венеции и Неаполе 
композиторы стали сочинять «драмы на музыке» 


‚ в соответствии со вкусами и обычаями каждого: 


города. В Риме, например, оперы часто расска- 
зывали о жизни святых. Спектакли во Флорен- 
ции, Мантуе, Риме были доступны только узко- 
му кругу аристократов и придворных. А Вене- 
ция — город нарождающейся буржуазии, тор- 
говцев и ремесленников — создала особый 
театр — платный, куда мог прийти каждый, у ко- 
го есть деньги. И спектакли в этом театре были 
особенно яркими, увлекательными, жизнера- 
JIOCTHBIMM. / 

В Венеции (а ранее в Мантуе) творил первый 
великий оперный композитор Италии Клаудио 
Монтевёрди (1567—1643). Его оперы («O p- 
«А риадна», «Возвращение 
Одиссея» и др.) — настоящие музыкальные 
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трагедии. Музыка Монтеверди правдиво и глу- 
боко выражает душевные переживания геро- 
ев — тоску, восторг, гнев, скорбь. Для этого 
композитор использовал очень смелые и новые 
для его времени средства — певучие мелодии, 
выразительные речитативы, в которых словно 
слышались интонации человеческой речи, взвол- 
нованные возгласы, жалобные стоны. Оркестр 
Монтеверди ярко раскрывает содержание дра- 
мы: рисует обстановку действия (например, мрач- 
ное царство ада, куда попадает Орфей) и выра- 
жает чувства героев. Монтеверди — первый 
классик итальянской оперы; недаром многие 
композиторы более поздней поры учились на 
его творениях. 

Почти сто лет отделяют от Монтеверди дру- 
гого крупнейшего композитора Италии, автора 
около 115 опер, Алессандро Скарлатти (1660— 
1725). Его талант пышно расцвел в Неаполе, 
который принял от Венеции эстафету нацио- 
нальной оперы. 

В творчестве неаполитанских композиторов, 
и особенно Скарлатти, установился жанр опер- 
ного спектакля, получивший название опе- 
ра-сериа, т. е. серьезная опера. Сюжеты 
опер-сериа, историко-легендарные или мифоло- 
гические, обычно брались из жизни древних 
героев, полководцев и даже античных богов. 
Опера-сериа сыграла большую роль в истории 
итальянского искусства: в ней сложились опре- 





Сцена из оперы «Риголетто» Дж. Верди. © гравюры ХХ в. 
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деленные типы арий, речитативов, оркестровых 
вступлений, которые стали классическими. 
Главная художественная ценность опер Скар- 
латти — прекрасный, певучий мелодизм. Чисто 
итальянские, напоенные глубоким чувством, 
изящные и пластичные мелодии его льются ши- 


_рокой волной; истоки их кроются в неаполитан- 


ской народной песне. Эти мелодии давали воз- 
можность развернуться в полную силу и про- 
звучать во всей красоте замечательным голосам 
итальянских певцов. Именно в недрах оперы- 
сериа сложился знаменитый итальянский стиль 
вокального исполнения —бельканто (см. ст. «Му- 
зыка Италии»). 

После Скарлатти опера-сериа стала посте- 
пенно клониться к упадку. Но уже возникла 
и набирала силы тоже зародившаяся в Неаполе 
ее «младшая сестра» опера-буффа — 
комическая. Она своих героев находила в повсе- 
дневной жизни: среди цирюльников, слуг, мона- 
XOB M T. Jf. 

Зрителям все более по душе приходились 
задорные, веселые оперы-буффа, с их острым и 
занимательным действием, живыми дуэтами и 
другими анзамблями, сочными, правдивыми 
характеристиками персонажей. В музыке опер- 
буффа то и дело слышались мелодии и ритмы 
народных песенок и танцев. Это было действи- 
тельно демократическое искусство, которое про- 
аристократической — опере-сериа. 
‚ Тучшие оперы-буффа в XVIII s. 

создали Д. Б. Перголёзи («Слу- 
жанка-госпожа», 1733), 
Д. Чимароза («Гайный брак», 
1192). 

Традиции итальянских опер 
проявились в искусстве других 
стран. Так, в жанре опер се- 
риа и буффа пробовали свои 
силы Глюк, Гендель, Моцарт. 

«Золотым веком» итальян- 
ской оперы стал ХХ век, ког- 
да она обрела великую силу, 
оказавшись тесно связанной с 
судьбами движения Рисорджи- 
менто, т. е. национально-осво- 
бодительной борьбой. «Бедной 
порабощенной Италии запре- 
щается говорить, она может 
лишь музыкой поведать чувства 
своего сердца», — писал Гейне. 
В театрах на представлениях 
опер Россини, Беллини и моло- 
дого Верди то и дело вспыхи- 
вали патриотические демонстра- 
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ции. Оперы-сериа Джоаккино Россини, и особен- 
но «Ганкреди «Вильгельм Телль, 
рисуют народно-патриотические и героические 
картины (см. ст. «Джоаккино Россини»). Но и 
комедийные оперы Россини, и среди них бле- 
стящий «Севильский цирюльник», служили 
идеям Рисорджименто. Ведь в них воспевались 
простые люди из народа, смелые, находчивые, 
Жизнерадостные, такие, как Фигаро или Иза- 
белла («Итальянка в Алжире. 

Лучшие оперы достойного сына этой вели- 
кой эпохи Винченцо Беллйни (1801—1835) — 
«Норма» (1831), «Туритане» (1835), где 
народно-хоровые сцены близки по звучанию 
революционным песням. Другая сторона даро- 
вания Беллини — проникновенная лирика, глу- 
бокая и чистая. Самое прекрасное и волную- 
щее в музыке Беллини — вокальные мелодии. 
Певучие и пылкие, гибкие и пластичные, они 
всегда насыщены искренним чувством и неотра- 
зимо влекут к себе сердца. Оперы Беллини шли 
с огромным успехом на всех европейских сце- 
нах, его музыкой восхищались Гёте, Шопен, 
Глинка, Чайковский, Шевченко. 

Многочисленные оперы Гаэтано Доницетти 
(1797—1848) сопровождала по всему свету шум- 
ная слава. Доницетти властно захватывал и 
покорял публику красивым, доступным слуху 
виртуозным мелодизмом, острым увлекательным 
сюжетом, эффектной театральностью. Его блес- 
тящие оперы-буффа («Л юбовный на- 
питок», 1832, «Дон Паскуале», 1845), 
с живыми, ярко обрисованными комедийными 
характерами, полные сверкающего остроумия 
и неиссякаемой любви к жизни, словно осве- 
жили этот стареющий жанр. В операх-мелодра- 
мах Доницетти («Лючия ди Ламмер- 
мур», 1835, «Линда из Шамуни,, 
1842) показаны острые жизненные конфликты. 
Многие оперы композитора (всего он написал 
около 70) ставятся в театрах и сейчас. И все же, 
при всем мастерстве и таланте Доницетти, его 
оперы уступают по глубине и содержательности 
созданиям Россини и Беллини. 

Свой могучий гений композитор Джузеппе 
Вёрди посвятил великой идее — он отстаивал 
свободу, клеймил тиранию и страстно защищал 
угнетенных. Современники улавливали в его 
ранних операх непосредственный отклик на 
революционные события 40-х годов. Полные 
мужества и силы, энергичные мелодии Верди 
распевали повсюду подобно народным песням 
(см. ст. «Джузеппе Верди»). : 

За полвека, которые протекли между пер- 
выми и последними операми’' Верди — верши- 
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нами его творчества и всей итальянской музы- 
кальной драмы («Дон Карлос, «Аида» 
и «Отелл 0»), в музыкальном театре проис- 
ходили сложные процессы. Появлялось много 
недолговечных опер, где не было ни больших 
идей, ни яркой музыки. Остались жить на сцене 
лишь «Мшефистофел ь (1868) талантливого 
композитора и поэта А. Бойто и «Джокон- 
n a» (1876) A. Понкьёлли. 

И все же к концу века назревал новый подъем 
итальянской музыкальной драмы. В 1890 г. 
в конкурсе на лучшую одноактную оперу побе- 
дителем оказался молодой композитор Пьетро 
Масканьи (1868—1945). Успех его «Сель- 
ской чести» (1890) далеко не случаен. Мас- 
каньи вывел на сцену простых крестьян, а обы- 
денные, но острые конфликты его опер были 
близки и понятны каждому слушателю. Прежде 
такие герои встречались только в комических 
операх, в серьезных же один Верди осмеливал- 
ся показывать низы общества. За это и доста- 
валось ему от критиков! Но теперь, в 90-е годы, 
публика хотела видеть на сцене правду, то, что 
окружало ее в жизни. Такое направление уже 
развилось в итальянской литературе и получи- 
ло название веризм (от слова уего — прав- 
дивый). «Сельская честь» — первая веристская 
опера. Другие оперы Масканьи, однако, слабее 
его «первенца». 

Еще два года спустя, в 1892 г., была постав- 
лена новая веристская опера —«Паяцы» Руд- 
жеро Леонкавалло (1858—1919), завоевавшая 
огромную популярность во всем мире. В ней 
показаны эпизоды из жизни бродячих артистов. 
В этом произведении ярко выразились все ха- 
рактерные особенности музыкального веризма: 
напряженность драматических конфликтов, 
подчеркнуто эмоциональные мелодии вокаль- 
ных партий, лирический пафос. Такие отрывки 
из «Паяцев», как «Пролог» или ариозо Канио, 
всегда вызывают горячий отклик слушателей. 

Веристы не поднялись до таких высот опер- 
ного реализма, как великий Верди. В их опе- 
рах более узкая тематика, более мелкие кон- 
фликты и характеры героев, музыка подчас 
чувствительная. 

В ХХ в. высокого расцвета достигло 
искусство итальянских вокалистов. Мастера 
бельканто покоряли необычайной красотой 
тембра, силой звучания голоса, виртуозным 
блеском исполнения (см. ст. «Музыка Италии»). 

На рубеже ХПХ и ХХ вв. в афишах италь- 
янских театров появилось имя композитора Джа- 
комо Пуччини, которое обрело вскоре миро- 
вую известность (см. ст. «Джакомо Пуччини»). 








| 
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Герои его опер тоже простые люди — бедные 
художники, бродячие комедианты, белошвейки. 
Мелодии Пуччини — горячие, полные эмоцио- 
нального подъема, как иу других веристов. Но 
оперы этого замечательного композитора — 
«Богема», «Тоска», «Чио-Чио - 
сан» — богаче по образам, мыслям, гораздо тонь- 
ше по мастерству. Пуччини недаром называют 
продолжателем искусства Верди. 

В ХХ в. в Италии появляются новые оперы, 
хотя реже, чем в прежние времена. Их ав- 
торы — известные композиторы Ф. Малипьёро, 
О. Респиги, Л. Даллапиккола. Продолжает 
развиваться опера в стране, которая была колы- 
белью этого прекрасного искусства. 


ДЖОАККИНОо РОССИНИ 
(1792 — 1868) 


При имени Россини всегда вспоминается 
его опера «Севильский цирюль- 
ник» (1816) на сюжет комедии французского 
писателя Бомарше (см. т. 11 ДЭ, ст. «Пьер Огюс- 
тен Бомарше»). 

Прошло более 150 лет с тех пор, как эта 
опера была впервые показана на сцене римского 
театра «Арджентина». В этот день в зале при- 
сутствовало немало противников оперы, 
оскорбленных сатирическим изображением мона- 
хов и феодального общества. А во время спек- 
такля начались «случайные» недоразумения: 
оборвались струны на гитаре влюбленного гра- 
фа Альмавивы; неизвестно откуда появившаяся 
кошка с жалобным мяуканьем металась по 
сцене; вероломный монах дон Базилио, спот- 
кнувшись у порога, растянулся во весь рост 
и пел свою арию о клевете с окровавленным 
лицом, под хохот и улюлюканье всего зала. 
Это был провал оперы, жестокий провал. 

Однако после второго представления оперы 
возле дома Россини собралась огромная ли- 
кующая толпа, улицу оглашали торжественные 
крики: «Да здравствует наш Россини!» 

Почему так случилось? Да потому, что на 
втором представлении зрительный зал запол- 
нили истинные друзья жизнерадостного искус- 
ства — простые люди Италии, студенты, цве- 
точницы, ремесленники, ненавидевшие все мрач- 
ное и жестокое, что подвергалось осмеянию 
и в сатире драматурга Бомарше, и в сверкаю- 
щих каскадах музыки Россини. Снова была 
одержана победа передовым искусством, смело 
выступавшим на защиту человеческого счастья. 





Джоаккино Россини. 





Народ Италии находился в полной власти 
австрийских поработителей и собственных фео- 
далов. Во время наполеоновских походов вся 
Италия и множество других стран были залиты 
потоками крови. Лучшие люди Италии объеди- 
нялись в кружки и отряды, ставя целью своей 
жизни освобождение родины. Джоаккино Рос- 
сини не участвовал в народных отрядах, куда 
входили наравне с тысячами патриотов многие 
поэты, писатели, художники его родины. Он 
избрал своим оружием искусство сарказма, 
веселья, непримиримой иронии. 

И вот началось триумфальное шествие по 
странам «Севильского цирюльника», повсюду 
покорявшего аудиторию острой сатирой, неотра- 
зимой легкостью и красотой мелодий. 

«Бесценная жемчужина итальянской музы- 
ки», — говорил об опере «Севильский цирюль- 
ник» гениальный композитор Чайковский. Но 
не одной только этой оперой ограничена певу- 
чая и звонкая слава Россини. На заре юности 
им написано несколько безделушек — фарсов, 
музыкальных комедий, нередко принимавиихся 
с большим успехом. ВК этому надо добавить, 
что Джоаккино Россини в одинаковой мере 
чувствовал склонность и к остроумной коми- 
ческой опере-буффа, и к опере-сериа, повест- 
вующей о героико-трагических событиях. Так, 
в один год (1813) на долю Россини пришлось 
два театральных триумфа. Первый — герои- 
ческая мелодрама «Танкрёд» (по мотивам 
трагедии французского писателя Вольтера) — 
повесть об отважном рыцаре Танкреде и его 
возлюбленной Аменаиде, восхваление пламен- 
ной любви к отечеству. Смелая фантазия под- 
сказала композитору немало запоминающихся 
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Ф. И. Шаляпин в роли дона Базилио. 


«Севильский цирюльник» 
Дж. Росеини. 


Опера 


мелодий. Но ни одна из них не может срав- 
ниться с арией Танкреда «Меня ты увидишь 
снова...», сделавшей популярной всю оперу. 

Вторым триумфом Россини обязан опере 
«“Итальянка в Алжиреь, полной блес- 
ка и юмора. Опера создавалась в дни венеци- 
анского карнавала, улыбок, шутливых игр. 
И все же она оказалась не только забавной ко- 
медией. Когда исполнительница главной роли 
бросила в зал: «Помни о родине и долг свой 
выполни бесстрашно», все поняли это как 
призыв к борьбе за свободу Италии, встали 
с мест и громкими восклицаниями приветство- 
вали отважную артистку. 

Около сорока опер вышло из-под пера Рос- 
сини. Лебединая песня композитора — герои- 
ческая опера «Вильгельм Телль 
(1829), отражающая эпизод национальной борь- 
бы швейцарского народа за свободу. 

Но почему же после «Вильгельма Телля» 
Россини не написал больше ни одной оперы? 
Причин тут было много, а главная — в том, что 
резко изменились вкусы и требования публики, 
изменились исторические условия. И все же 
Россини продолжал следить за развитием опер- 
ной культуры и у себя на родине, и во Франции, 
где прожил последние годы. 

Лучшие творения Россини — «Севильский 
цирюльник», «Итальянка в Алжире», «Виль- 
гельм Телль» — не сходят со сцен мира. 
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В 40-е годы ХХ столетия на сцене милан- 
ского оперного театра «Ла Скала» одна за дру- 
гой появляются оперы молодого композитора 
Джузеппе Верди. В эту пору народ порабощен- 
ной, раздробленной Италии собирал силы на 
борьбу с угнетателями-австрийцами и со своими 
феодалами. Оперы Верди с их героическими 
сюжетами, духом свободолюбия, музыкой, 
близкой народу, полной энергии и страсти, были 
восприняты итальянцами как боевой призыв. 
Их постановки приобретали значение полити- 
ческих событий, хоры и арии из этих опер ста- 
новились революционными песнями. «Маэстро 
итальянской революции» — так позднее про- 
звали Верди патриоты. Горячее сочувствие 
встретила первая историко-героическая опе- 
ра Верди «Навуходоносор» («На 
букк 0», 1842). Показанные в ней страдания 
порабощенного вавилонянами еврейского на- 
рода напоминали слушателям об угнетенной 
Италии. В опере «Ломбардцы» (1843) 
восторженные овации вызывал заключительный 
хор крестоносцев, идущих на освобождение 
Иерусалима. Приподнятый, мужественный, как 
революционный марш, он распевался патрио- 
тами по всей стране. 

В старой итальянской опере ведущая роль 
принадлежала ариям, сюжет оперы служил 
скорее всего внешней связью для этих арий, 
в которых певцы показывали красоту голоса 
и виртуозное мастерство. У Берди опера ста- 
новится цельным произведением, все части 
которого подчинены общему драматургическому 
замыслу. Важную роль в операх Верди приобре- 
тают народные сцены, поэтому большое значе- 
ние наряду с ариями имеют хоры. Цельность 
построения, энергичность и простота музыкаль- 
ной речи, близость ее народной песне — вот те 
новые черты, которыми обогатил Верди италь- 
янскую оперу. Его — замечательного оперного 
драматурга — привлекают сюжеты, раскры- 
вающие большие человеческие страсти, столк- 
новения противоположных характеров. Ему 
близки творения Гюго, Шекспира, Шиллера 
(см. статьи 0б этих писателях в 11 томе ДЭ). 
Лучшие оперы этих лет написаны им по драме 
Гюго «3 рнани» (1844) и по трагедии Шекспи- 
ра «Макбет» (1847). Они приносят Верди 
широкую известность за пределами Италии; 
теперь он прославленный композитор. 

И уже не верится, что путь Верди к искус- 
ству был так труден. Сын бедного трактирщика 
и пряхи из глухого ломбардского селения, 
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Джузеппе с детства был охвачен страстью к му- 
зыке. После трех лет обучения у органиста 
местной церкви родители посылают мальчика 


в соседний городок Буссето, в городскую шко-. 


лу. Он продолжает и там свои занятия музыкой. 
С детских лет Джузеппе вынужден зарабаты- 
вать себе на жизнь. Когда умирает его первый 
учитель, он занимает должность органиста в 
своей деревне. По воскресным и праздничным 
дням, в любую погоду — в дождь и стужу — про- 
ходит он пешком долгий путь из Буссето, что- 
бы поспеть к церковной службе в деревню. 

В Буссето Верди поступает на службу в кон- 
тору купца Антонио Барецци. Просвещенный 
патриот, любитель музыки, Барецци стал бли- 
жайшим другом Верди и сыграл большую роль 
в формировании его взглядов. На дочери Ба- 
рецци Верди впоследствии женился. 

После нескольких лет обучения в Буссето 
Верди получает от горожан небольшую стипен- 
дию для поступления в Миланскую консерва- 
торию. Но мечта Верди не сбылась. Возраст его, 
18 лет, превышал установленный для приема; 
его игра на рояле показалась экзаменаторам 
недостаточно виртуозной. «Оставь мысль о кон- 
серватории» — такой ответ получил будущий 
великий композитор, ставший впоследствии 
национальной гордостью Италии. Однако это 
не сломило его упорства. Он берет уроки ком- 
позиции У помощника дирижера театра «Ла 
Скала» и уже через два года в этом театре успеш- 
но выступает с первой своей оперой «Оберто». 
Ему тут же заказывают комическую оперу «Ко- 
роль на час». Но 1840 год оказывается для 
Верди трагическим: он теряет дочь, сына илюби- 
мую жену. «Я был один! Один!..— пишет Верди. — 
И среди этих ужасных мук я должен был закон- 
чить комическую оперу». Не удивительно, что 
«Король на час» не удался композитору. Спек- 
такль был освистан. Крушение личной жизни 
и провал оперы сразили Верди. Он не хочет 
больше писать. 

Однако вскоре замысел «Набукко», созвуч- 
ный патриотическим чувствам борцов за осво- 
бождение Италии, увлекает Верди. Он вновь 
возвращается к работе, пишет историко-герои- 
ческие оперы, открывающие новую эпоху в раз- 
витии итальянского оперного искусства. В этих 
операх Верди не показывает еще человека во 
всей его сложности. Своих героев — носителей 
той или иной страсти — он наделяет одной гос- 
подствующей чертой характера. 

В знаменитых операх Верди 50-х годов — 
«Риголетто», «Гравиата», «Тру- 
бадур» — характеры обрисованы глубоко и 


Джузеппе Верди. 





правдиво, во всем их своеобразии. Герои этих 
опер — отверженные люди, жертвы обществен- 
ной несправедливости. В опере «Риголетто» 
(1851), написанной на сюжет Гюго, главную 
роль Верди отводит шуту. Уродливый, озлоб- 
ленный, жалкий шут показан как нежно любя- 
щий отец, человек, глубоко страдающий от горя 
и унижений. «Риголетто» — первая зрелая опе- 
ра Верди. Музыка ее драматична, богата инто- 
нациями живой речи. Каждое действующее 
лицо наделено своей музыкальной характерис- 
тикой; оркестр служит скупым, но мастерским 
дополнением к глубоко выразительным партиям 
певцов. Доходчивость, популярность мелодий 
Верди поразительны. Они распевались по всей 
Италии, а затем и по всей Европе. Сам Верди 
с шутливой гордостью говорил, что его музыка 
проникла даже в далекие уголки Африки и 
Индии. 

С 50-х годов оперы Верди идут на всех круп- 
нейших сценах Европы. Для Петербурга он 
пишет оперу «Сила судьбы» (1862), для Пари- 
жа — «Сицилийская вечерня» (1855) и «Дон 
Карлос» (1867), для Неаполя — «Бал-маскарад» 
(1859). Обогащенный опытом работы над этими 
произведениями, Верди приходит к вершинам 
своего творчества — операм «Аида», «Отелло» и 
«Фальстаф». 

Опера «А ида» (1871) была заказана Верди 
по случаю открытия Суэцкого канала. В основу 
ее положен сюжет из времен Древнего Египта. 
Как ив большинстве опер Верди, здесь пока- 
зана борьба за свободу и счастье против жесто- 
кости и угнетения. 

Декоративная пышность, развернутые мас- 
совые сцены сближают «Аиду» со стилем париж- 
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ской «большой оперы» (см. ст. «Из 
истории французской оперы»), 
но искренность чувств, рас- 
крытие психологического содер- 
жания, чистота мелодического 
рисунка придают «Аиде» иной, 
более правдивый характер. Ор- 
кестр здесь значительно богаче 
и разнообразнее, чем в других 
операх Верди. Он играет важ- 
ную роль: характеризует геро- 
ев, окружающую обстановку, 
пейзаж. Композитор мастерски 
вводит в музыку оперы восточ- 
ный колорит. 

Вслед за «Аидой», принесшей 
автору триумфальный успех, по- 
является одно из самых заме- 
чательных произведений Вер- 
ди — «Реквием» (1874), на- 
писанный на смерть борца за 
свободу Италии — писателя Манд- 
зони. Музыка «Реквиема» род- 
ственна операм Верди: она от- 
личается образностью, глубокой 
выразительностью, красотой ме- 
лодий. 

После «Аиды» в течение 
15 лет Верди не писал новых 
опер. Это был период подготовки к новым твор- 
ческим достижениям, период раздумий о пу- 
тях итальянской оперы. 

Музыка Италии 70—80-х годов переживала 
кризис, в ней господствовали безыдейность и 
подражательность. В такой обстановке 74-лет- 
ний Верди создает шедевр реалистического 
оперного искусства — «Отелло» (1887). Ха- 
рактеры героев, напряженность драматиче- 
ского действия, трагическая развязка (смерть 
Дездемоны и Отелло) воплощены в музыке с под- 
линно шекспировской силой. Вместо увертюры 
прологом к опере служит сцена бури — возвра- 
щение Отелло на Кипр. Это не просто картина 
природы, она вводит в драму, дает характе- 
ристику Отелло — героя, любимца народа и 
Яго — злобного честолюбца. Замечательный фи- 
нал третьего действия, в котором участвует 
много действующих лиц, при всей своей слож- 
ности написан ясно и классически стройно. 
Предсмертная песня Дездемоны об иве трогает 
безыскусственностью, чистотой и свежестью. 

Проходит несколько лет, и как националь- 
ное торжество отмечает Италия появление 26-й, 
последней оперы Верди — «Фальста ф» 
(1893) по мотивам Шекспира. Случай исключи- 


«Риголетто» 
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Эскиз костюма Риголетто к опере 

Дж. Верди. Художник 

М. И. Курилко. Большой театр. 
Москва. 1924. 


тельный: 80-летний композитор 
создает произведение, полное 
непосредственности, юношеской 
свежести, юмора. Музыкальная 
характеристика действующих 
лиц, особенно Фальстафа, дана 
с необычайной для комической 
оперы глубиной. 

Годы не отдаляют от нас 
творчество Джузеппе Верди. На- 
против, в исторической перспек- 
тиве оно раскрывается во всем 
своем значении — подлинно но- 
ваторское, корнями глубоко 
вросшее в национальную почву, 
мужественное и оптимистиче- 
ское. 


ДЖАКОМО ПУЧЧИНИ 
(1858—1924) 


На севере Италии, в про- 
винции Тоскана, есть старин- 
ный городок Лукка. Здесь, на 
узенькой улочке виа ди Под- 
жиа, на стене потемневшего от 
ветхости дома красуется памят- 
ная доска: «В этом доме 22 декабря 1858 года 
родился Джакомо Пуччини, происходящий из 
древнего рода музыкантов и достойный вечно 
живых традиций своей родины. Он создал лег- 
ко запоминающиеся, правдивые и изящные 
мелодии, обогатив их новыми голосами жизни». 

Джакомо — один из шестерых детей мест- 
ного учителя-музыканта — рано вынужден был 
сам с большим трудом пробивать себе дорогу. 
Мальчик пел и играл на органе в церкви, зара- 
батывая себе на жизнь. Лишь в 18 лет он впер- 
вые услышал оперное пение. Рассказывают, как 
он пешком отправился в соседний город Пизу, 
чтобы побывать на опере «Аида» прославлен- 
ного Верди (см. ст. «Джузеппе Верди»). Там, 
на галерке старого театра, потрясенный вели- 
чием вердиевской героической музыки, юный 
Пуччини поклялся стать оперным компози- 
тором. 

Несколько лет Пуччини учился мастерству 
композиции в знаменитой Миланской консер- 
ватории. Сперва пробовал свои силы в симфо- 
нической и хоровой музыке, но главное его вни- 
мание ‘привлекала опера. В то время — это 
было начало 80-х годов — в Италии уже уга- 
сала давняя Традиция пышных романтических 
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опер с эффектными и запутанными сюжетами. 
Молодой Пуччини тоже отдал дань этим тради- 
циям в своих первых двух операх —«Виллисы» 
(1884) u «9 n r a p» (1888). Однако в обеих опе- 
рах уже чувствовалось прекрасное мелодиче- 
ское дарование Пуччини; эти первые творения 
никому не известного провинциального юноши 
сразу заинтересовали итальянских критиков 
и издателей, а его третья опера — «Манон 
Леско» (1892) уже вызвала бурный восторг 
публики. «Пуччини истинно итальянский ге- 
ний, — писал один восторженный критик. — Его 
мелодии ласкают и целиком захватывают нас». 
Писатель Бернард Шоу назвал талантливого 
композитора прямым продолжателем творче- 
ских традиций Верди. 

На оперные подмостки пришли простые 
горожане в своих будничных костюмах, непри- 
метные герои с естественными, невыдуманными 
чувствами. Вместо ослепительного дворцового 
великолепия и бурных романтических страс- 
тей — небогатая обстановка улицы, кабачка, 
городской квартиры. Новое направление в 
итальянской опере стало именоваться вериз- 
мом (см. ст. «Из истории итальянской оперы»). 
Публика с увлечением приняла лучшие оперы 
веристов, проникнутые горячим сочувствием 
к маленьким людям, страдающим от социаль- 
ной несправедливости. 

Лирическая драма Пуччини «Б огёма» 
(1896) — одно из самых популярных и любимых 
произведений итальянского веризма. Герои 
«Богемы» — молодые художники, обитатели 
бедной комнатки на чердаке в Латинском квар- 
тале Парижа. Они вечно голодны, но веселы 
и бодры духом. Один из них — поэт Рудольф 
влюбляется в молоденькую белошвейку Мими; 
судьба их складывается трагически: опера завер- 
пается печальной сценой смерти Мими. Для глу- 
боко правдивого воплощения реальной жизни 
в опере Пуччини нашел новые, свежие худо- 
жественные приемы. Распевные ариозо то и дело 
сменяются гибкой вокальной декламациеи, 
близкой к театральной речи. Партия оркестра 
тесно связана с ходом драматического действия. 
Музыка «Богемы», как и других лучших опер 
Пуччини, покоряет широтой и страстностью 
певучих мелодий, свободным и естественным ис- 
пользованием человеческих голосов. Именно в 
этом заключается секрет немеркнущего обаяния 
музыки итальянского маэстро. 

В каждой из опер Пуччини стремился 
выполнить главную свою творческую задачу: 
«заинтересовывать, поражать и трогать серд- 





ца». В «Госке» (1900) он рассказал о горест- 
ной судьбе римского художника Каварадосси, 
приговоренного к смерти за помощь револю- 
ционеру. В опере «Чио-Чио-сан» (1904) 
представлена трогательная история молодой 
японской женщины, покинутой неверным дру- 
гом— американским офицером. В опере «Де- 
вушка с Запада» (1940), написанной. 
для нью-йоркского театра «Метрополитен-опе- 
ра», изображен быт калифорнийских золото- 
искателей. Здесь звучат мелодии из негритян- 
ского и индейского фольклора. 

В начале ХХ в. Пуччини стал самым знаме- 
нитым музыкантом Италии. Его оперы с триум- 
фом ставились на сценах всего мира. Но сам он. 
не любил шумной жизни европейских столиц, 
предпочитая им свое скромное имение Торре: 
дель Лаго на берегу озера Массачуколи. Здесь, 
в деревенской тиши, создавал он новые заме- 
чательные творения, в которых обращался к 6б0- 
лее смелым и современным средствам выраже- 
ния. Это и одноактная драма «Плащ» из жиз- 
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ни парижской бедноты, и веселая комедия’ 
«Джанни Скикки» — о плутоватом фло- 
рентийском адвокате. Захватывает своим Дра- 
матизмом его опера-сказка «Гурандот». 
(1924), воскрешающая полуфантастические об- 
разы древнего Китая. Но как бы ни усложнялся 
музыкальный язык Пуччини под влиянием 
нового времени, он до последних дней оставался 
убежденным художником-реалистом. 

um 
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МУЗЫКА ФРАНЦИИ 


Даже в самые темные и глухие времена сред- 
невековья во Франции звучали на празднествах 
и гуляньях песни, танцы. Сам народ складывал 
эти песни — безвестные и талантливые поэты 
и музыканты. 

А в ХИП столетии сначала на юге, в Провансе, 
а следом и в других французских провин- 
циях появляются «изобретатели» песен. Больше 
ста имен труверов и трубадуров (эти слова про- 
исходят от французского глагола «трувэ» — 
изобретать) донесла до нас история. «Водили 
хороводы и рыцари и дамы и в такт слагали 
песни...» 

Но песни «изобретали» не только знатные 
рыцари или короли, но и горожане и ремес- 
ленники (см. ст. «Музыка средневековья и эпо- 
хи Возрождения. Музыка ХУП в.»). Их песни 
вместе с песнями народными стали тем источ- 
ником, тем родником, откуда берет начало ши- 
рокая и полноводная река музыкального ис- 
кусства Франции. 

В ХУП столетии, при Людовике XVI, pac- 
цветает пышное и блестящее искусство при- 
дворной оперы. В «великое столетие» (так имену- 
ют французы ХУП в.) опера, как и произведе- 
ния других жанров, должна была служить про- 
<лавлению и возвеличению королевской власти. 
Отсюда ее сюжеты — «строгие, важные и ис- 
полненные мудрости» и музыкальный стиль — 
торжественный и высокопарный. 

Но даже в музыке создателя французской 
оперы Жана Батиста Люллй нередко звучали 
простые народные напевы, исполненные грации 
и красоты. 

И эти отзвуки народных песен и танцев еще 
слышнее, еще отчетливее прозвучали в музыке 
замечательных французских клавесинистов пер- 
вой половины ХУПТ в.— Франсуа Куперёна 
(1668—1733) и Жана Филиппа Рамб (см. ст. «Из 
истории французской оперы»). Именно у них 
достигла своего расцвета танцевальная 
сюита, в которую входили самые разнооб- 
разные по своему характеру народные танцы. 
В изящных, отточенных миниатюрах (неболь- 
ших музыкальных пьесах) этих композиторов 
мы встречаем и образы природы («Вихри», «Ку- 
кушка»), и картины народной жизни («Сбор- 
щицы винограда», «Жнецы», «Молотобойцы»). 

Громом пушек при взятии Бастилии отме- 
чено начало новой эпохи не только в истории, но 
и в музыкальном искусстве Франции. Недаром 
в 1791 г. Парижский конвент издает специаль- 
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«Марсельеза». 1792. 


ный закон о музыке: «Отныне музыка не долж- 
на замыкаться в самой себе. Она должна стать 
гражданским актом. Место музыки — на полях 
сражений, на площадях, среди народа». 

И в это грозовое время родилась великая 
песня победившего народа — «Марсельеза», 
созданная в 1792 г. капитаном революционных 
войск Клодом Жозефом Ружеё де Лйлем (1760— 
1836). Рядом с нею звучали народные песни 
Великой французской революции «Карманьо- 
ла» и «Са ира» («Дело ‘пойдет на лад»), велича- 
вые и торжественные «Траурный марш» и «Гимн 
свободе» Ф. Госсека, «Походная песнь» 9. Мею- 
ля и др. 

Отзвуки революции продолжали жить в ис- 
кусстве французских музыкантов последующих 
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поколений. Памяти жертв революции посвятил 
свой «Реквием» и «Траурно-триумфальную сим- 
фонию» один из величайших музыкантов Фран- 
ции — Гектор Берлибз (1803—1869), смелый 
новатор, создатель программной симфониче- 
ской музыки. «Фантастическая симфо- 
ни я» (1830) Берлиоза — первая в истории 
музыкального искусства симфония, в основу 
которой положен литературный сюжет. 

В первой половине ХХ в., когда Берлиоз 
был единственным во Франции великим симфо- 
нистом, французская опера насчитывала немало 
первоклассных мастеров. В 30—40-е годы на 
сцене театра Большой оперы в Париже ставятся 
героические оперы Ф. Оббра, Ф. Галевй, 
Дж. Мейерббра, в которых рассказывается о 
больших исторических событиях — восстани- 
ях, религиозных войнах (см. ст. «Из истории 
французской оперы»). Интересно, что поста- 
новка в 1830 г. оперы Обера «Немая из Портичи» 
в Брюсселе послужила сигналом к народному 
восстанию, окончившемуся провозглашением 
независимого Бельгийского государства. 

Начиная с 50-х годов на французской опер- 
ной сцене утверждается новый жанр — опера 
лирическая, в которой главное внимание ком- 
позиторы обращают на раскрытие человеческих 
чувств. И до сих пор со сцен театров всего мира 
не сходят оперы Ш. Гунб («Фауст», «Ромео и 
Джульетта»), Ж. Маеенб («Манон», «Вертер»), 
Л. Делиба («Лакмб»), А. Тома («Миньон»). Но 
подлинным шедевром французской оперы стала 
гениальная «Кармен» Я. Бизб, где с огромной 
силой раскрыта жизненная драма людей из 
народа (см. ст. «Жорж Бизе»). 

В 70-е годы во Франции начинается новый 
подъем симфонической и инструментальной му- 
зыки. Множество ярких, темпераментных и вме- 
сте с тем пластичных и отточенных по форме 
сочинений написал К. Сен-Санс, глубиной и 
проникновенностью отмечены творения С. Фран- 
ка (см. ст. «Европейские композиторы конца 
ХХ — начала ХХ в.>»). 

Новые пути в музыкальном искусстве откры- 
ли на пороге ХХ в. В. Дебюсей и М. Равёль. 
Их музыка и в наше время поражает своей не- 
обычайной способностью передавать и рисовать 
краски солнечного заката, и сверкание празд- 
неств, и игру морской стихии. 

А в 20-е годы нашего столетия во Франции 
зарождается содружество композиторов, полу- 
чившее название «Группы шести» или «Ше- 
стерки». Это — Д. Мийд, А. Онегг6ёр, Ж. Орик, 
Ф. Пулёнк, Л. Дюрёй и Ж. Тайфёр. Они стре- 
мились, чтобы их музыка выражала и новые 
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образы, и новые ритмы, чтобы в ней слышалось 
биение пульса больших современных городов 
(см. ст. «Европейская музыка ХХ в.»). Недаром 
одна из пьес А. Онеггера («Пасифик 231») пере- 
дает движение могучего товарного локомотива. 
С нею рядом нужно поставить и «Регби» — дру- 
гую его пьесу, «Прощание с Нью-Йорком» 
Ж. Орика, «Вальс телеграмм» Ж. Тайфер и соз- 
данный коллективно, всей «шестеркой», балет 
«Новобрачные с Эйфелевой башни». 

Если проследить весь путь французской 
музыки, перед нами, словно в зеркале, предста- 
нет вся история народа. Недаром один из ве- 
ликих писателей Франции — Ромен Роллан 
назвал родную музыку «цветком истории» и 
«песнью веков». 


H3 ИСТОРИИ . 
ФРАНЦУЗСКОЙ ОПЕРЫ 


Люлли, Рамо, Госсек, Обер, 
. Мейефрбер, Гуно, Бизе 


В один из вечеров 1659 г. в замке Исси гос- 
подина де ла Ге была поставлена пасто- 
раль на сюжет из сельской жизни. Подражая 
итальянской опере, ее авторы поэт П. Перрён 
и композитор Р. Камбёр пытались внести в свое 
произведение элементы французской музыки. 
В ней было много инструментальных пьес, целый 
концерт для флейты. Успех был огромным, и 
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позже пастораль эта под названием «Пастораль 
Исси» часто разыгрывалась при дворе. Пожа- 
луй, это и был первый опыт создания француз- 
ской национальной оперы. 

Людовик ХУ дал Камберу и Перрену право 
открыть в Париже публичный музыкальный 
театр, названный Королевской академией музы- 
ки. С тех пор театр этот (название его неодно- 
кратно менялось) оставался главным театром 
Франции, где ставили оперы и балеты. Открыл- 
ся он 19 марта 1671 г. оперой Перрена и Кам- 
бера «Томона». Каждое исполнение оперы 
в течение 8 месяцев подряд собирало полный 
зал. 

Вскоре Людовик передал владение театром 
в руки известного танцовщика, выдающегося 
скрипача и талантливого композитора Жана 
Батиста Люллй (1632—1687). Флорентиец по 
происхождению, Люлли еще в ранней юности 
попал во Францию. Он завоевал себе славу 
музыкой к постановкам театра Мольера — ко- 
медиям-балетам «Брак поневоле» и «Мещанин 
во дворянстве». Люлли-композитор пошел за 
великим НКорнелем, создателем классической 
французской трагедии. Не случайно либрет- 
тистом Люлли был один из учеников Корне- 
ля — Филиипи де Кино. Оперы Люлли («Аттис», 
«Тесей», «Алкеста», «Армида» и др.) называли 
лирическими трагедиями. Это по 
существу те же трагедии с их возвышенной 
декламацией, благородными чувствами и IIO- 
ступками героев, но только не сыгранные дра- 
матическими актерами, а спетые в опере. 

Это были пышные спектакли на мифологи- 
ческий сюжет, с эффектными сценами, прологом 
и эпилогом, в которых прославлялся король и 
его военные победы. Большое место в лириче- 
ской Трагедии занимал балет — ведь вародное 
французское искусство славится танцами и 
танцевальными напевами. Мелодии Люлли не 
слишком ярки и богаты, но его оркестровая 
музыка красочна, особенно в балетных номе- 
рах. Интересно, что по составу оркестр Люлли 
близок к нашему — ведущая роль в нем отдана 
скрипкам. 

Свои лирические трагедии Люлли открывал 
оркестровой симфонией — увертюрой, где 
определялся характер действия. Люлли при- 
надлежит честь создания оперной увертюры. 

Самостоятельное существование француз- 
ской оперы утвердил Жан Филипп Рамб (1683 — 
1764), достойный современник Генделя и Баха 
(см. статьи «Георг Фридрих Гендель», «Иоганн 
Себастьян Бах»). Долгое время он был известен 
как автор пьес для клавесина, как выдающийся 
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музыкальный теоретик, заложивший основы 
учения о гармонии. Лишь в 90 лет Рамо напи- 
сал свою первую оперу. Лучшие оперы Рамо — 
«Кастор и Поллукс», «Дардан», «Зороастр» и др. 
Что же нового внес Рамо во французскую 
оперу? По-новому строит он сольные сцены, 
перемежая их оркестровыми интерлюдия- 
ми — небольшими промежуточными эпизо- 
дами. Все это, так же как и балетные номера, 
подчинено общей линии развития сюжета. Вы- 
разительны и разнообразны мелодии Рамо, 
красочен полный новых открытий гармониче- 
ский язык, очень богата ритмика, которую ком- 
позитор берет из французских танцевальных 
напевов. 

С начала ХУШ в. на ярмарочных подмост- 
ках Парижа разыгрывались сатирические спек- 
такли, где острые диалоги перемежались попу- 
лярными городскими песенками и мелодиями. 
Особенно полюбились толпе парижан веселые 
пьесы писателя А. Р. Лесажа и драматурга 
Ш. С. Фавара. Здесь-то и зарождалась француз- 
ская комическая опера. Но превратиться в са- 
мостоятельный оперный жанр ей было суждено 
еще не скоро. Произошло это лишь после разра- 
зившейся в Париже «войны буффонов», длив- 
шейся c 1752 no 1754 r. 

Все началось с гастролей итальянской труп- 
пы оперы-буффа (итальянская комиче- 
ская опера), приехавшей в Париж на два меся- 
ца, но задержавшейся на целых два года. Весе- 
лые интермедии и комические оперы с живой 
и легкой музыкой поразили парижан. Началась 
«война буффонов» — всеобщая дискуссия о пу- 
тях развития оперы. Крупнейшие французские 
философы Д. Дидро, Ж.-Ж. Руссо, Ж. Даламбер 
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опирались на привезенную итальянцами оперу- 
буффа как на союзницу в борьбе с увядавшей 
к тому времени аристократической оперой — 
«лирической трагедией». 

Жан-Жак Руссо, будучи хорошим музыкан- 
том, сам сочинил одноактную комическую опе- 
ру «Деревенский колдую. Взяв за 
основу жанр оперы-буффа, Руссо так умело 
использовал в ней типично французские куп- 
леты, водевили и романсы, что сразу придал 
ей национальные черты. «Деревенский колдун» 
был поставлен в 1752 г., и вскоре его слава 
распространилась далеко за пределы Парижа. 

Интерес к жанру комической оперы во Фран- 
ции пробудился не случайно. С ростом третьего 
сословия — буржуазии — ведущее место в ис- 
кусстве стали занимать произведения, повест- 
вующие о простых людях и их чувствах. Коми- 
ческая опера по содержанию своему прибли- 
жалась к буржуазным драмам и комедиям Дид- 
ро и Бомарше. 

Новым значительным событием музыкальной 
жизни Франции явилась постановка в 70-х го- 
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дах опер немецкого композитора Глюка 
(см. ст. «Кристоф Виллибальд Глюк»). Он много 
лет работал во Франции и написал для париж- 
ской сцены оперы «Ифигения в Тавриде», «Ифи- 
гения в Авлиде» и др. «Простота и правдивость 
являются великими принципами прекрасного 
во всех произведениях искусства», — писал ком- 
позитор. Стремясь к осуществлению своих 
принципов, Глюк совершил переворот в опер- 
ном искусстве. В античных образах Глюк про- 
славлял гражданскую доблесть, героизм, вы- 


сокую мораль, отвечавиие передовым идеалам 
буржуазии накануне первой буржуазной рево- 
люции во Франции. 

«С французской революции начинается но- 
вая эра музыки — музыкальный Х[Х век» 
(Б. Асафьев). Революционные настроения на- 
рода отразила опера. Сразу же после свержения 
монархии на сцене Театра национальной оперы 
поставлена была опера- апофебз Фран- 
суа Госсёка (1734—1829) «Дар свободе» 
(1792), а вслед за казнью короля другая 
его опера — «Триумф Республики 
(1793). В ту пору ему уже было под 60 лет. Но 
новое веяние оживило, омолодило старого Гос- 
сека. Он создал особый стиль в музыке — стиль 
так называемых революционных торжеств, по- 
ражающий мощью, монументальностью и в то 
же время простотой. Для его мелодий, вобрав- 
ших в себя интонации лучших народных песен, 
характерны героические, фанфарные обороты, 
энергичные, связанные с маршевой поступью 
ритмы. 

Госсек был одним из руководителей Нацио- 
нального музыкального института, созданного 
в дни революции для талантливых людей из 
народа (с 1795 г. переименован в Национальную 
музыкальную консерваторию). | 

В годы революции появился новый жанр и 
во французской комической опере — «опера 
спасения». В основе ее сюжета — герои- 
ческий поступок, борьба с грозной опасностью. 
Опера всегда заканчивалась победой героя, 
спасением невиновных. Чтобы усилить эмоцио- 
нальное впечатление, композиторы использо- 
вали такие приемы, как декламация на фоне 
оркестрового звучания, изображающего бурю, 
пгум приближающейся погони и пр. Над «оперой 
спасения» работали композиторы Л. Керубини, 
Э. Меюль, Ж. Ф. Лесюзр и др. 

После наполеоновского переворота вместе 
с республикой ушли в прошлое революционные 
празднества. Теперь большая истори- 
ко-героическая опера как нельзя 
лучше отвечала требованиям императорского 
двора. Героями этих опер были римские полко- 
водцы и средневековые рыцари. В эффектных 
спектаклях участвовали сотни людей, лошади 
и даже слоны. 

После восстановления на троне династии 
Бурбонов залы театров заполнила публика, 
ищущая развлекательного искусства. Ей нрави- 
лась лирически-мечтательная музыка Буальдье, 
жизнерадостные комические оперы Франсуа 
Оббра (1782—1871). Самая популярная опера 
Обера — «Фра-Дьявол 0 (1830). | Ee 
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герой — знаменитый разбойник. На музыкаль- 
ный язык оперы — простой и доступный — 
оказали сильное влияние народные песни и 
танцы. Когда во Франции поднялась волна 
революционных настроений и пробудился ин- 
терес к героике, Франсуа Обер написал опе- 
ру «Немая из Портичи» («Фенел- 
л а»; 1828). Опера посвящена восстанию неа- 
политанских рыбаков против испанского намест- 
ника. Роль главной героини — немой девушки 
Фенеллы — в первой постановке исполнила вы- 
дающаяся французская балерина Мария Тальб- 
ни (см. ст. «Из истории зарубежного балета»). 

Отказавшись от пышности и монументаль- 
ности историко-героической большой оперы, 
Обер ввел народные бытовые сцены и создал 
спектакль живой и естественный. Хоры рыба- 
ков близки народным песням Южной Италии. 

«Немая из Портичи» Обера и созданный Рос- 
сини в Париже «Вильгельм Телль» положили 
начало историко- романтической 
опере, но своему расцвету она обязана Мей- 
ерберу. 

Джакомо Мейерббр (1791—1864), родив- 
шийся в Германии, уже известным композито- 
ром приехал во Францию, и она стала его вто- 
рой родиной. Первая же опера, написанная 
Мейербером для парижской сцены, — «Роберт- 
Дьявол» (1830) — принесла ему мировую славу. 
Его последующие оперы «Гугеноты» (1835), 
«Пророк» (1848), «Африканка» (1864) — блестя- 
щие, остродраматичные спектакли с виртуоз- 
ными партиями и яркими характеристиками 
героев, грандиозными хоровыми сценами и зна- 
чительной ролью оркестра. 

Вершина ‚творчества Мейербера — опера 
«Гугеноты», поставленная в 1836 г. (либ- 
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perro Э. Скриба), рассказывает о религиозных 
распрях ХУ] в., разделивших всю Францию на 
два враждебных лагеря. Печальна история 
любви Рауля и Валентины. Он — гугенот, а 
она — дочь человека, возглавляющего заговор 
католиков. Судьба не сулит им счастья. Ярка 
и драматически напряжевна музыка много- 
численных массовых эпизодов, особенно сцены 
освящения мечей, подготовки заговора, картины 
Варфоломеевской ночи. Выразительны ан- 
самбли и хор в четвертом действии. Чудесны 
лирические дуэты Рауля и Валентины. 

Во второй половине ХХ в. усиливается демо- 
кратическое направление в искусстве Фран- 
ции. Происходят изменения и в большой опере. 
Молодые композиторы Ш. Гунб, А. Тома, а поз- 
днее Л. Делиб, 7. Масснб, К. Сен-Санс и Ж. Би- 
зе демократизировали ее язык и создали новый 
жанр — лирическую оперу. Теперь 
музыка, раскрывая личные переживания героев, 
делает их понятными и близкими широкому 
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кругу слушателей. Оперы «М иньон» (1866) 
Тома, «Манон» (1884) и «Вертер» (1886) 
Массне. «Фауст» (1859), «Ромео и Джуль 
етт а» (1864) Гуно отличаются правдивостью и 
вместе с тем поэтичностью образов. В их певу- 
чих мелодиях ощущаются черты французского 
городского фольклора. 

Лучшая из этих опер —«Фау ст» Шарля 
Гунб (1815—1893) на сюжет поэмы Гёте. Не- 
обычайным человеческим теплом проникнута 
песня Маргариты за прялкой. Музыка тонко 
и правдиво передает чувства влюбленной девуш- 
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ки. Ее взволнованные реплики вплетаются в 
медленный старинный напев «Баллады о фуль- 
ском короле». Новые интонации появляются 
в арии с жемчугом: блестящая виртуозная ме- 
лодия передает радость героини. Серенада Ме- 
фистофеля и песня о золотом тельце выражают 
его злорадство и презрение к людям. Песне Ме- 
фистофеля противопоставляется напевная мело- 
дия вальса, объединившего в танце солдат, 
студентов, деревенских девушек, горожан. 

Многие из опер французских композиторов 
до сих пор любимы слушателями всего мира. 
И все же лучшая среди французских опер 
ХХ столетия — «К армен» Бизв. 


Жорж БИЗЕ (1838—1875) 


Почти всю свою жизнь композитор Жорж 
Бизе отдал музыке. Он родился в семье музы- 
канта и уже с 4 лет знал ноты, ав 10 стал учить- 
ся в Парижской консерватории у Ж. Ф. Мар- 
MOHTÉJIS — известного пианиста и педагога. 
Бизе проявил необыкновенный талант пианис- 
та. Но влечение к сочинению музыки было еще 
сильнее. Юный Бизе занимался композицией 
у профессора П. Циммермана, у Ш. Гуно, Ф. Га- 
леви. За дипломную работу — кантату «Кло- 
вис и Клотильда» — консерватория наградила 
Жоржа Бизе большой Римской премией, даю- 
щей право на путешествие по Италии. 

Все восхищало молодого композитора в Ита- 
лии: море, горы, древние памятники архитек- 


Шарль Гуно, 
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туры, скульптура, живопись, поэзия. У Бизе 
рождались интересные замыслы. В нем жила 
мечта — вдохнуть новую жизнь в увядающую 
французскую оперу. 

И вот появляются оперы Бизе, где компо- 
зитор показал себя зрелым мастером, — «И с- 
катели жемчуга» (1863), «Нертская 
красавица» (1867, на сюжет В. Скотта). 
В музыке одноактной оперы «Джамиле» 
(1872, на сюжет одной из поэм А. Мюссе) рас- 
крываются чувства тонкие и глубокие. Кроме 
опер, Бизе писал симфоническую, фортепиан- 
ную и вокальную музыку. Но в историю миро- 
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вой музыкальной культуры он вошел как вели- 
чайший оперный композитор. 

Среди лучших творений Бизе — музыка к 
«деревенской драме» А. Доде «А рлези- 
анка» (1872). Герой ее — деревенский юноша 
из Прованса Фредерик — сильно и преданно 
любит девушку из города Арля — Арлезианку. 
Бизе раскрыл в музыке сложный душевный 
мир героев, нарисовал живописные картины 
природы, народного быта. Музыка «Арлезиан- 
ки» родилась из провансальских напевов, вос- 
хищавших Бизе еще в юности. 

После «Арлезианки» появилась несравнен- 
ная «Кармен» (1874) — реалистическая дра- 
матическая опера нового типа. Сильно и выра- 
зительно раскрывается в музыке трагедия Хозе 
и Кармен. В плясках и песнях Кармен (хаба- 
нере, сегедилье) чувствуется сочный испанский 
колорит. Одна из самых напряженных картин 
оперы — сцена в горах, где контрабандисты 
расположились на привал. Кармен и ее подруги 
гадают, желая ‘узнать свою судьбу. «Мне 
смерть!» — глядя в карты, восклицает Кармен. 
С необыкновенной психологической силой пере- 
дает композитор смятение Кармен, которое ост- 








ро подчеркивается веселой болтовней ее под- 
руг. В такому же приему противопоставления 
обратился Бизе и в финале оперы. Крики воз- 
бужденной толпы, смех, приветственные воз- 
гласы в честь тореадора Эскамильо... В послед- 
ний раз тревожно звучит лейтмотив трагиче- 
ской судьбы Кармен — страстный, построен- 
ный на интонациях испанских народных песен. 

В опере Бизе все было чуждо и непривычно 
для нарижских буржуа: герои — солдат и 
цыганка, сюжет из народного быта, сама музы- 
ка. Публика и критика обвинили композитора 
в безнравственности и «оскорблении приличий». 

Только после смерти композитора «Кармен» 
получила всемирную известность. Эта лучшая 
французская опера обошла все города Европы, 
ставилась в Америке и Африке. Она не сходит 
со сцен оперных театров мира. 

Правда жизненных столкновений, живые 
человеческие характеры — вот основа опер 
Бизе. У него народные сцены не просто фон, 
на котором развертываются события, а сама 
суть этих событий. Отсюда необычайная соч- 
ность и выразительность музыкального языка, 
порожденного народными мелодиями и ритмами. 


МУЗЫКА ВЕНГРИИ 


К Х в. относятся первые сведения о вен- 
терских народных музыкантах — певцах, ска- 
зителях, исполнявших свои песни и баллады 
под аккомпанемент струнного щипкового ин- 
струмента к 0 боза. Многие старинные кресть- 
янские песни венгров имеют общие черты с пес- 
нями чувашей и марийцев, живущих в По- 
волжье. 

Своеобразный тип народных песен, танце- 
вальных и маршевых мелодий — вербун- 
кош — связан с национально-освободитель- 
ным движением. Эти мелодии пели народные 
мстители — гайдуки, а позднее куруци — кре- 
стьяне, сражавшиеся в армии Ракоци против 
иноземных угнетателей. Музыканты перед бит- 
вой исполняли строгую печальную мелодию, 
которая потом переходила в стремительный 
мари. Под его звуки воины бросались в атаку 
на врага. 

Стиль вербункош разрабатывали в своем 
творчестве венгерские композиторы скрипачи 
Янош Бйхари (1764—1827), Янош Лавотта 
(1764—1820), Антал Чёрмак (1774—1822), соз- 
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давшие профессиональную музыку народного 
характера. Мелодии вербункош не раз вдох- 
новляли великих композиторов прошлого — 
Бетховена (финал Седьмой симфонии), Шуберта 
(«Венгерский дивертисмент»), Берлиоза (ор- 
кестровая обработка «Ракоци-марша»). «Вен- 
герские рапсодии» Листа, по словам Бела Бар- 
тока, «распространяли венгерскую музыку на- 
родного характера по всему миру». 

Из венгерских музыкальных инструментов 
особенно популярны фуруйя — тип пасту- 
шеской свирели, теёкере — струнный ин- 
струмент, близкий украинской лире, скрипка 
и цимбалы, в игре на которых народные музы- 
канты достигали поразительного совершенства. 
Но народная музыка в Венгрии подвергалась 
запретам и гонениям, особенно в тяжкое время 
турецкого ига (1526—1699). И все же националь- 
ное музыкальное искусство продолжало разви- 
ваться. 

Во многих европейских странах было изве- 
стно имя выдающегося венгерского лютниста 
и композитора Балинта Бакфарка (1507—1576). 
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Бела Барток. 


В ХУП-—ХУИТ вв. некоторые венгерские 
магнаты содержали домашние оркестры и ка- 
пеллы. Одной из таких капелл (у князя Эстер- 
гази) в течение тридцати лет руководил вели- 
кий австрийский композитор Иозеф Гайдн. 
Крупнейшим представителем венгерской музы- 


кальной культуры ХХ в. был Ференц Лиет. 


(см. ст., «Ференц Лист»). Его современник Фе- 
ренц Эркель (1810—1893) — основоположник 
национальной оперы, дирижер оперного театра, 
первый директор Музыкальной академии. Луч- 
шие оперы Эркеля на сюжеты из истории 
национально-освободительного движения — 
«Ласло Хуньяди» (1844) и Банк 
бан» (1861). Главный герой его опер — народ. 

Крупнейшими мастерами, выступившими 
уже в ХХ столетии, были Бела Барток и Зольтан 
Кодай (см. ст. «Музыка стран социализма»). 

Бела Барток не только композитор, но и пер- 
вокласеный пианист; концерты его проходили 
с успехом в разных странах мира. Он собирал 
и публиковал народные песни — венгерские, 
словацкие, сербские, североафриканские, ту- 
рецкие, румынские, был педагогом. Его твор- 
ческое наследие огромно — оперы, симфонии, 
симфонические поэмы, концерты (см. ст. «Ев- 
ропейская музыка ХХ в.»). Они дороги нам 
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потому, что рассказывают о красоте народных 
венгерских напевов. 

Зольтан Нбдай — крупнейший композитор и 
фольклорист Венгрии— посвятил свою жизнь 
собиранию и изучению венгерской народной 
музыки. Венгерские мелодии в произведениях 
Кодай интересно разработаны, обогащены сред- 
ствами современной инструментовки. 3. Кодай 
создал две оперы, ряд симфонических сочине- 
ний, хоры, кантаты, инструментальную музы- 
ку. Его комическая опера «Хари Янош» 
(1926), где значительное место занимают диа- 
логи, чередующиеся с музыкальными сценами, 
написана в традициях народного театра. 


ФЕРЕНЦ ЛИСТ (1811—1886) 


Венгерский композитор и пианист Ференц 
Лист родился в небольшой деревушке Доборьян 
в семье графского служителя Адама Листа. 
Уже в раннем детстве, под руководством отца, 
талантливого  музыканта-самоучки, Ференц 
быстро овладел искусством фортепианной игры. 
Девяти лет он выступил в концерте, вызвав 
восторг публики. Мальчика отвезли в Вену 
к Карлу Чёрни — пианисту и композитору, 
чьи этюды известны всем, кто учился играть 
на фортепиано. Черни, пораженный способ- 
ностями юного Листа, стал заниматься с ним 
с особенным вниманием и любовью и отказался 
от платы за уроки. О маленьком пианисте заго- 
ворила вся Вена. 

В 1823 г. Адам Лист приехал с сыном в Па- 
риж, надеясь здесь завершить его образование 
в знаменитой консерватории. Но иностранцу 
отказали в приеме. Двенадцатилетний мальчик 
горько переживал крушение своих надежд. 
Он дал себе слово: если когда-нибудь станет 
известным музыкантом, то будет учить бесплат- 
но всех, кто к нему обратится. И Лист остался 
навсегда верен клятве. 

Ему пришлось очень трудно, особенно после 
смерти отца (1827). В последующие годы жизни 
в Париже Лист стремится пополнить свое скуд- 
ное образование: ведь его научили только чте- 
нию, письму и счету. Упорно работая, он ста- 
новится одним из образованнейших людей сво- 
его времени. Лист продолжает совершенство- 


«ПРОБУЖДАТЬ И ВОСПИТЫВАТЬ В ДУШАХ ЭНТУ- 
ЗИАЗМ К ПРЕКРАСНОМУ, ВЛЕЧЕНИЕ, ПОДОБНОЕ 
СТРАСТНОМУ ТЯГОТЕНИЮ К ДОБРУ, — ВОТ ЦЕЛЬ, 
КОТОРУЮ ДОЛЖЕН ПРЕСЛЕДОВАТЬ НАСТОЯЩИЙ 
ХУДОЖНИК». 


Ф., ЛИСТ 


385 


и Du e m a 


Tum agri Mq nir e i i a 
A e pest T 


€ ———ÓÓ—— A — 
T ep AP ed Erie on 2 :: к 


Prec" 


МУЗЫКА 








Ференц Лисет. 
Рисунок французского художника 
Ф. Преллера. 1858. 


вать свое мастерство, изучает сочинения ком- 
позиторов всех эпох. 

В начале 30-х годов молодой Лист покоряет 
своей игрой Париж, а затем и всю Европу. 
С каждым новым выступлением его игра стано- 
вится все более богатой и совершенной, испол- 
ненной глубоких чувств. Концертные поездки 
Листа, проходившие с неслыханным успехом, 
принесли ему славу первого пианиста мира. 
Все, кто слышал фортепианную игру Листа, 
отмечали ее поэтичность и несравненную вы- 
разительность. 

Лист не знал трудностей в игре на фортепиа- 
но, легко справлялся с тем, что другим испол- 
нителям казалось непреодолимым. Выступая 
новатором в исполнительском искусстве, он 
открыл множество новых выразительных 
средств, словно превратил рояль в маленький 
оркестр. Лист доказал, что рояль может пере- 
дать певучесть человеческого голоса и блеск 
скрипичных пассажей, мощь духовых инстру- 
ментов, валторн, труб. Под его пальцами впер- 
вые зазвучали в концертных залах фортепиан- 
ные переложения таких сложнейших оркестро- 
вых произведений, как симфонии Бетховена. 

Игра Листа поражала не только техниче- 
ским совершенством и новизной приемов, — 
она была полна могучей силы и нежности, 
страсти и глубокого раздумья, вдохновенно 
раскрывала содержание великих произведений 
искусства. Тем сильнее были поражены люби- 
тели музыки, когда Лист в 1847 г. совсем отка- 
зался от концертов перел широкой публикой 
и решил посвятить себя творчеству. 
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Он поселился в немецком городе Веймаре, 
где некогда жили Гёте и Шиллер (см. т. 11 ДЭ, 
статьи «Иоганн Вольфганг Гёте», «Фридрих Шил- 
лер») и занялся композиторской, дирижерской 
и педагогической деятельностью. Молодые пиа- 
нисты из многих стран находили в нем не только 
великого учителя музыки, но и друга, искренне 
радовавшегося их успехам. 

Фортепианные произведения Листа входят 
в репертуар каждого пианиста. Среди них из- 
вестные «Венгерские рапсодии» 
(1847—1885) — блестящие фантазии на тему 
народных песен и танцев. Рядом с ними — 
«Испанская рапсодия» (1863), осле- 
пительная по своей виртуозности. Концертные 
этюды Листа — это музыкальные картины, ри- 
сующие в звуках фантастический хоровод гно- 
мов, снежную метель, шорохи леса. К лучшим 
страницам творчества Листа принадлежат форте- 
пианные пьесы, объединенные под названием 
«Годы странствий». Они навеяны обра- 
зами природы, раздумьями об искусстве. Здесь 
и картины грозы, буптующей в горах, и музы- 
кальное воплощение сонетов Петрарки (см. 
т. 11 ДЭ, ст. «Франческо Петрарка»), и чу- 


Гравюра художника 
А. Д. Гончарова 
к «Избранной лирике» 
Ф. Петрарки. 1952. 





десная, брызжущая весельем сцена народного 
праздника — тарантелла «Венеция и Неаполь». 
Среди крупных произведений Листа выделя- 
ются фортепианные концерты. Необыкновенно 
ярко раскрывается душевный мир композитора, 
его тревоги и раздумья в знаменитой фортепи- 
анной сонате «Пляска смерти» (1849); 
это фантастические вариации на тему средне- 
вековой мелодии, полные контрастов, драма- 
тизма и лирики. 

Лист был горячим защитником программной 
музыки; он считал, что музыкальное произ- 
ведение может быть вдохновлено какими-то 
поэтическими, живописными либо историче- 
скими образами. В фортепианном наследии 
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Листа мы находим сонату-фантазию «После чте- 
ния Данте», пьесы «Задумчивость» и «Обру- 
чение», написанные под впечатлением творений 
Микеланджело и Рафаэля (см. статьи «Мике- 
ланджело Буонарроти», «Рафаэль Санти»). 

Среди листовских симфонических поэм осо- 
бенно популярны «Прелюды» (1848, по сти- 
хотворениям Ламартина), рисующие человече- 
ские надежды, страсти, тревоги, мечтания и 
жизненную борьбу. «Прелюды» увлекают образ- 
ностью, красотой мелодии, блеском оркестро- 
вого письма. 

Фортепианные переложения Листа дали вто- 
рую жизнь вокальным и оркестровым сочине- 
ниям многих композиторов: песням ПГуберта, 
органным сочинениям Баха, увертюрам и сим- 
фониям Бетховена и Берлиоза, сценам из опер 
Гуно, Верди, Вагнера, Глинки. Он стремился 
донести. до широких масс слушателей сокро- 
вища классической музыки. 
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«Польского крестьянина песней можно за- 
манить на край света. Увлечение песней, музы- 
кой, а в особенности танцами составляет коренное 
свойство народа... Танцы внесли в музыку песен 
те черты и краски, по которым легко узнается 
польский народный стиль», — вот что писал 
о характерных чертах музыкальной культуры 
своего народа один из польских критиков. 

Польские песни — бытовые, крестьянские, 
исторические — отличаются  «певучестью от 
сердца к сердцу идущей мелодии». Многие пе- 
сенные напевы носят танцевальный характер. 
И это не случайно — еще с незапамятных времен 
польский народ любил Танцы. Древнейший из 
них — полонез, его называли «великим». 
В придворной среде танец превратился в 
пышное торжественное шествие, которым откры- 
вались балы. Кроме полонеза, популярны были 
в Польше мазурка (мазур) и кра- 
ковяк (танец рыцаря и его оруженосца). 

Странствующие актеры и музыканты давали 
небольшие представления, исполняли песни и 
танцы, играли на различных инструментах. 
Очень распространены были волынка, свирель, 
гусельки и трехструнная скрипка, сделанная 
руками народных умельцев. 

Первый известный польский композитор — 
Миколай Радомский жил в первой половине 
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Горячий патриот Венгрии, Лист отразил 
в своем творчестве ее природу, жизнь и харак- 
тер народа. Ему принадлежат фортепианная 
обработка знаменитой песни венгерского нацио- 
нально-освободительного движения «Ракоци- 
марш», симфоническая поэма «Венгрия», «Ге- 
роический марш в венгерском стиле» и «Вен- 
герские исторические портреты» для форте- 
пиано. Многообразная деятельность Листа име- 
ла громадное значение для развития  BeHrep- 
ского музыкального искусства и прославила 
его во всем мире. Основанная Листом в 1870 г. 
Будапештская музыкальная академия носит его 
имя. 

Лист был большим и искренним ценителем 
русской музыки, творчества композиторов «Мо- 
гучей кучки». В Московской консерватории 
находится портрет Ференца Листа, написанный 
художником Репиным во время одного из при- 
ездов Листа в Россию. 
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ХУ в. Он писал сочинения для голоса с инстру- 
ментальным сопровождением. 

Состоятельные шляхтичи стремились завести 
свой театр, оркестр, оперную труппу. На част- 
ных сценах ставились итальянские оперы. 

Большой заслугой — Manes Камёбнекого 
(1734—1821) было создание первой польской 
оперы «О счастливленная нищета», 
где использованы народные песни и ритмы по- 
пулярных танцев. Народные мелодии звучат 
в операх Юзефа Эльснера (1769—1854), учителя 
Шопена, и Кароля Курпинекого (1785—1857) — 
директора Варшавской оперы. Эти композиторы 
подготовили дальнейший расцвет оперного ис- 
кусства в Польше. 

Композитор Иосиф Козлбвекий (1757—1834) 
писал камерную музыку. Он долгое время жил 
в России, где не только пропагандировал поль- 
скую музыку, но и выступил с вокальными со- 
чинениями, внеся вклад в развитие русского 
романса (см. статьи «Истоки русской музыки», 
«Русская музыка ХУПТв.»). Его ученик Михаил 
Клеофае Огинский (1765—1833) завоевал все- 
мирную известность своими полонезами. 

Мировую славу польской музыке принесли 
в Х[Х в. гениальный Шопён и классик нацио- 
нальной оперы Монюшко (см. статьи «Фридерик 
Шопен», «Станислав Монюшко»). 
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Продолжателями традиций Шопена и Мо- 
нюшко были Мечислав Карлбвич (1876—1909) и 
Кароль Шиманбвекий (1882—1957). В своем 
творчестве они опирались на национальный 
фольклор и вместе с Г. Фительбергом (1879— 
1953) и Л. Ружицким (1884—1953) стали осново- 
положниками польской симфонической музыки. 


ФРИДЕРИК ШОПЕН 
(1810—1849) 


«Когда ему случалось услышать песенку 
или звуки скрипки из крестьянской хаты или 
корчмы, Фридерик, став где-нибудь под окном, 
казалось, всем своим существом погружался 
в эти звуки, внимательно вслушивался в народ- 
ную мелодию, упивался ее ритмикой, и трудно 
было оторвать его от этих музыкальных наблю- 
дений». Так вспоминали близкие о детстве Фри- 
дерика Шопёна, проведенном в местечке Желя- 
‘вова-Воля (близ Варшавы). Эти ранние впечат- 
ления остались в его душе на всю жизнь. Шо- 
пен — великий польский композитор — всегда 
стремился передать дух и характер родной пес- 
ни в своих мазурках, полонезах, балладах. 

Когда в 1829 г. он оканчивал Варшавскую 
консерваторию, в экзаменационном списке по- 
явилась пометка: «Фридерик Шопен — музы- 





Фридерик Шопен. Портрет работы ор 
ского художника 9. Делакруа. * 
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кальный гений». К тому времени он уже написал 
два концерта для фортепиано с оркестром, кото- 
рые теперь знает каждый любитель музыки. 

В 1830 г. Шопен уехал в концертную поезд- 
ку за границу. Он и не подозревал, что ему 
никогда больше не доведется увидеть свою го- 
рячо любимую Польшу и что ему останется 
только вспоминать, бесконечно тосковать о ней 
и воспевать ее в музыке. 

Во время его отсутствия в Варшаве произо- 
шло восстание, жестоко подавленное войсками 
царя Николая Т. Среди повстанцев были друзья 
Шопена, и это навсегда поставило его в поло- 
жение изгнанника. 

Зимой 1830—1831 гг. Шопен выступал с кон- 
пертами в Вене, а затем отправился в Париж. 
Здесь он прожил вторую половину своей ко- 
роткой жизни, много, плодотворно работал и 
скоро завоевал признание парижан своими 
сочинениями и необыкновенно поэтичной форте- 
пианной игрой. 

Шопен встречался с крупнейшими музы- 
кантами — Листом, Берлиозом, Беллини, пи- 
сателями и поэтами Мицкевичем, Гейне, Баль- 
заком, Жорж Санд, художником Делакруа. 
У композитора было много друзей, но жизнь 
его все больше и больше омрачали и усиливаю- 
цаяся болезнь, и тоска по родине. В новые про- 
изведения он вкладывал всю глубину и горечь 
своих дум и переживаний. Постепенно болезнь 
подтачивала силы Шопена: 17 октября 1849 г. 
он скончался. Композитора похоронили на па- 
рижском кладбище Пер-Лашез, а его сердце 
было возвращено на родину. Оно покоится в 
стене варшавского костела св. Креста, вблизи 
которого Шопен жил в юности. 

Гениальный музыкант, отдавший все твор- 
ческое вдохновение фортепиано, Шопен создал 
за свою недолгую жизнь бесценные музыкаль- 
ные сокровища. Фортепиано у него зазвучало 
с неслыханным ранее богатством и яркостью 
красок, с бесконечным множеством оттенков. 
И все это для Шопена лишь средство выразить 
то, что переполняло его душу. Виртуозность 


письма всегда сочеталась у него с глубоким 
содержанием. 
Как далеки шопеновские этюды от обыч- 


ных произведений этого рода! Сколько в них 


поэзии, страсти, размаха, сколько ярчайших 
музыкальных образов! Его вальсы при- 
влекают поэтичностью, мелодическим богат- 


ством. Да и во всех творениях Шопена льется 
поистине неистощимый родник мелодий. Мно- 
жество то веселых, то грустных картинок поль- 
ской жизни нарисовал Шопен в своих гениаль- 
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Дом-музей Шопена в Желязова-Воле (близ Варшавы). 


ных мазурках — это зарисовки характе- 
ров, маленькие сценки, привлекающие удиви- 
тельным разнообразием, богатством мелодий 
и гармонии. Замечательные баллады и 
скерцо Шопена — это музыкальные поэмы, 
полные драматизма, романтической устремлен- 
ности, порывистости. 

К величайшим творениям фортепианной му- 
зыки принадлежат сонаты Шопенаси бе- 
моль минор — с трагическим похорон- 
ным маршем и си минор. Изумительное 
умение выразить глубокое содержание в сжа- 
той краткой форме отличает его прелю- 
дии — 24 пьесы, каждая из которых — это 
полная, очерченная картина (1839). Раздумья 
о страданиях польского народа, веру в его 
прекрасное будущее композитор воплощает в 
горделивых, торжественных, а иногда и драма- 
тически напряженных полонезах. «Слушая не- 
которые полонезы Шопена, — сказал Лист, — 
видишь будто твердую, тяжелую поступь лю- 


дей, выступающих с доблестной отвагой против 
всего самого наглого и несправедливого в судь- 
бе человека». 

В музыке Шопена раскрывается богатство 
и сложность духовного мира человека. Вот 
почему она дорога, понятна, интересна и музы- 
кантам-профессионалам и любителям: каждый 
находит в ней бесконечно много близкого 
себе. 

Шопена высоко ценили М. И. Глинка, 
П. И. Чайковский, Н. А. Римский-Корсаков, 
С. В. Рахманинов. В России в 1861 г. вышло 
первое в мире полное собрание сочинений Шо- 
пена. Русские пианисты А. Г. Рубинштейн, 
С. В. Рахманинов и советские мастера завое- 


вали славу превосходных исполнителей музыки 


польского композитора. 

В 1913 г. В. И. Ленин подписал декрет о со- 
оружении памятников крупнейшим деятелям 
мировой культуры, и среди других имен там 
было имя Шопена. 

Для нас Шопен наравне с Мицкевичем 
(см. т. 144 ДЭ, ст. «Адам Мицкевич») стал олице- 
творением творческого гения польского народа. 


СТАНИСЛАВ MOHIOIIKO 
(1819—1872) 


«Я вовсе не принадлежал к числу так назы- 
ваемых вундеркиндов, но с самых ранних лет 
чувствовал непреодолимое влечение к музыке... 
Мать первая заметила во мне сверкающую иск- 
ру дарования и, как только пальцы мои немного 
окрепли, сама стала учить меня началам люби- 
мого искусства» — так рассказывает о своем 
детстве Монюшко. Он рос в помещичьей усадьбе 
отца в Белоруссии. Наблюдая жизнь крестьян, 
будущий композитор с детства полюбил народ- 
ные обычаи, мелодии польских и белорусских 
песен. Отец Монюшко, в прошлом военный, 
увлекался искусством и решил дать своему 
единственному сыну разностороннее воспита- 
ние в Варшаве. Станислав берет уроки музыки, 
учится игре на органе, часто бывает на концер- 
тах и в опере. В Варшаве ставятся итальянские 
и французские оперы, выступают виртуозы- 
пианисты, скрипачи, сюда приезжал и великий 
Паганини. 

В 1830 г. семья Монюшко возвращается 
в Минск. В их доме устраиваются музыкальные 
вечера, здесь поют, играют в четыре руки. В эти 
годы Станислав решает стать музыкантом. Но 
дарование его раскрывается не сразу. 
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Опера «Галька» — это отклик композитора 
на революционное движение польского кресть- 
янства, развернувшееся в 40-х годах ХХ в. 
В первоначальном варианте опера должна была 
заканчиваться крестьянским восстанием. По 
цензурным соображениям конец ее Монюшко 
пришлось изменить. Но опера не утратила своей 
демократической направленности и обличитель- 
ной Силы. 

Сюжет «Гальки» взят из народной жизни: 
крестьянская девушка Галька любит молодого 
помещика Януша, который обманывает ее. 
Охваченная жаждой мести, Галька хочет под- 
жечь костел, где происходит венчание Януша 
с дочерью стольника. Но мысль отом, что в огне 
погибнут ни в чем не повинные крестьяне, при- 
шедшие на свадьбу, останавливает ее. В порыве 
отчаяния Галька бросается в реку. Собрав- 
шийся у костела народ оплакивает загублен- 
ную барином девушку. 

Музыка оперы лирична, напевна, она звучит 
и сегодня — сто лет спустя — искренне и све- 
жо. Музыкальный язык оперы драматичен и 





Станислав Монюшко. 


После обучения в Берлине Монюшко полу- 
‘чает скромную должность органиста в костеле 
города Вильно. На этом «виленском пустыре», 
как его. прозвали с горечью, провел Монюшко 
18 лет. Здесь создал он свои редкие по красоте 
«Домашние песенки», едва ли не пер- 
вые национальные произведения для голоса. 
Уже через несколько лет после появления 
этого сборника, по словам современников, 
почти на всех концертах «звучат песни Монюш- 
ко, нет зала или гостиной, где бы их не пели». 

Слава шла к композитору медленно. Вилен- 
цы и не подозревали, что органист, которого 
они слушают в костеле и который дает уроки, — 
выдающийся композитор. Несмотря на труд- 
ности и нужду, Монюшко осуществляет в эти 
годы свою заветную цель — создает первую 
польскую классическую оперу «Галька». 

В 1848 г. «Галька» впервые прозвучала 
в концертном исполнении в Вильно. Тогда она 
состояла всего лишь из двух актов. Только 
через 10 лет, расширенная до четырех актов, 
обогащенная новыми музыкальными эпизодами, 
«Галька» с огромным успехом была поставлена 
в Варшаве. Знакомство Монюшко с русской 
оперной классикой, встречи с Глинкой, Дарго- 
мыжсеким, Серовым помогли ему в создании 
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глубоко народен, хотя Монюшко и не вводит в 
«Гальку» ни одной польской народной песни. 

Действующие лица оперы правдиво обрисо- 
ваны в музыке. Песни и ария Гальки, думка 
ИЙонтека — крестьянского парня, преданно лю- 
бящего Гальку, хор крестьян полны живого 
чувства, теплоты, мелодии их просты и выра- 
зительны. Сочувствие композитора всецело на 
стороне людей из народа. Музыкальная харак- 
теристика дворян далека от традиций народной 
песенности. Этим Монюшко как бы подчерки- 
вает отсутствие искренности и теплоты у над- 
менных и эгоистичных шляхтичей. 

По-разному написаны композитором две ма- 
зурки в опере: бравурная, чуждая народному 
духу, исполняемая в доме стольника, и красоч- 
ная, поистине народная, звучащая в хоре 
крестьян из третьего действия. 

Имя Монюшко делается известным не только 
в Польше, но и за рубежом. Он становится 


дирижером Варшавского оперного театра. Здесь 
идут его новые оперы: «Сплавщик леса» 
(1858), «Графин я» (1860) и знаменитый 
«Зачарованный замок, или 
Страшный двор» (1865), где раскрылось 
лирико-комедийное дарование Монюшко. Он 
замечательно нарисовал в музыке картины из 
жизни старой Полыпи — гадание девушек, при- 
ход ряженых, талантливо ввел в нее народные 
песни и танцы. Все здесь проникнуто юмором, 
полно кипучей жизни и при этом классически 
стройно и законченно. 

Оперы, созданные Монюшко, — высший об- 
разец самобытного польского оперного стиля. 
Но сам Монюшко с присущей ему удивительной 
скромностью говорил о своем творчестве: «Я не 
создаю ничего нового. Странствуя по польским 
землям, я наполняюсь духом народных песен. 
Из них, помимо моей воли, вдохновение перели- 
вается во все мои сочинения». 


МУЗЫКА ЧЕХИИ 


Чешский народ очень музыкален. Его чу- 
десные песни и танцы — и особенно полька — 
пользуются всемирной известностью. (Полька— 
по-чешски  «пулка», что значит половина; 
ведь в основе танца — движение на полушагах.) 

Из Чехии вышли многие замечательные 
музыканты. Недаром B XVIII 5. Чехию назы- 
вали консерваторией Европы. Музыкальный 
критик, литератор и публицист прошлого века 
А. Улыбышев рассказывал: «Проезжая через 
Чехию, я на постоялых дворах встречал кресть- 
ян, игравших гайдновские квартеты, и этих 
дилетантов в блузах можно было слушать с удо- 
вольствием». 

Не удивительно, что в Чехии появились 
выдающиеся композиторы, известные не только 
на родине, но и за ее пределами. Один из луч- 
ших скрипачей своего времени — Франтишек 
Бёнда (1709—1786). Его брат Ииржи Б6нда 
(1722—1795) — известный оперный композитор. 
Огромным успехом пользовались оперы Йосефа 
Мыеливечека (1737—1781), которого в Италии 
называли «божественным чехом». А в следую- 
щем столетии Чехия дала миру двух великих 
композиторов — Бедржиха Смётану и Антонина 


_Двбржака (см. статьи «Бедржих Сметана», 


«Антонин Дворжак»). 


Вслед за ними выступило новое поколение 
чешских композиторов. Леош Яначек  (1854— 
1928) — большой и смелый художник, обогатив- 
ий мировое музыкальное искусство. Он напи- 
сал «Лашские танцы» для оркестра, симфоничес- 
кую поэму «Гарас Бульба» (1918, по Гоголю), 


оперы «Ее падчерица» (1905) и «Катя Кабанова». 


(1921, по драме Островского «Гроза»). 

Видным чешским композитором начала 
ХХ столетия был Йосеф Сук (1874—1935) — 
участник знаменитого чешского квартета, неод- 
нократно выступавшего в России. Его современ- 
ник Витезелав Нбвак (1870—1949) известен своей 
ликующей «Майской симфонией» (1945), посвя- 
щенной освобождению Чехословакии от фаши- 
стского ига. Все эти композиторы достойно 
продолжили традиции Сметаны и Дворжака. 

В народной Чехословакии музыкальная 
культура получает дальнейшее развитие. 


БЕДРЖИХ СМЕТАНА (1824—1884) 


Бедржих Смётана родился в небольшом го- 
родке Литомышле. Его талант проявился уже в 
детстве: пяти лет мальчик начал учиться музы- 
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Бедржих Сметана. 





ке, а в шесть впервые выступал перед публи- 
кой как пианист. Сочинения юного композитора 
пользовались успехом среди друзей, но только 
в двадцать лет Бедржих получил возможность 
по-настоящему заниматься музыкой, став уче- 
ником Йозефа Прокиа, одного из лучших праж- 
ских педагогов. 

Когда в 1848 г. в Праге вспыхнуло восста- 
ние против австрийского ига, Сметана, тоже 
вынужденный покинуть любимую родину, про- 
вел ряд лет на чужбине — в шведском городе 
Гётеборге. Здесь он давал уроки музыки, вы- 
ступал в концертах, создал прекрасные пьесы 
для фортепиано — «Воспоминания о 
Чехии в форме полек» (1859—1860). 

Сметана возвратился в Прагу в 1861 г., 
когда в Чехии начался расцвет национальной 
культуры. 

Деятельность Сметаны в 60-е годы была ки- 
пучей: он дирижировал оперными спектаклями, 
хоровыми и симфоническими концертами, вы- 
ступал как пианист, писал критические статьи, 
участвовал в кампании за сооружение здания 
Национального театра в Праге. Все это не от- 
влекало Сметану от композиторской работы. 
В написанных им тогда операх «Проданная не- 
веста», «Далибор» и «Либуше» раскрылось все 
богатство его дарования. 

«“Проданная невеста» (1866) — ко- 
мическая опера на сюжет из деревенской жизни. 
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Ee музыка близка к народным чешским песням, 


вдохновлявшим Сметану. Правдиво очерчены 
в музыке образы любящих друг друга Маженки 
и Еника, плутоватого, хитрого деревенского 
свата Кецала, простака Вашека — сына бога- 
того крестьянина. 

Особенно лирична партия — Маженки. 
В нежной, проникновенной мелодии (ария «Если 
б только я узнала») девушка изливает свою 
грусть — ведь ее мечты так еще далеки от 
осуществления. И совсем иные интонации — 
радостные, светлые — звучат в ее дуэте с Ени- 
ком. Последнее действие этой прекрасной опе- 
ры особенно красочное, брызжущее ве- 
сельем. 

«Проданная невеста», завоевавшая огромный 
успех уже на первом представлении, стала лю- 
бимой оперой чешского народа. Она обошла 
сцены театров разных стран и всюду пробуж- 
дала живейший отклик. 

Опера «Далибор» (1867) рассказывает о 
смелом борце за справедливость — рыцаре Да- 
либоре, чье имя сохранилось в чешских пре- 
даниях. Опера «Либуше» (1572) — велича- 
вое эпическое произведение, в котором компо- 
зитор предсказал, что народ в трудной борьбе 





Б. Смета- 


Сцена из оперы «Проданная невеста» 
ны в исполнении артистов Пражекого Нацио- 
нального театра. 1958. 
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завоюет свободу. Сметана создал здесь боль- 
шие народные сцены. 

В 1874 г. Сметана закончил комическую 
оперу «Две вдовы» и был полон новых творче- 
ских планов. Но внезапно его постигло не- 
счастье — полная глухота. Врачи не оставили 
ему никакой надежды на выздоровление. 

Однако этот страшный удар не сломил воли 
композитора: он переселился в деревню и про- 
должал там напряженную творческую работу. 
За последние десять лет жизни Сметана соз- 
дал цикл симфонических поэм «Моя ро- 
дина» (1874—1579), воспевающих родную при- 
роду и мужество чешского народа в борьбе 
за независимость, струнный квартет «И з моей 
жизни» (1876), радостные «Чешские 
танцы» (1879) для фортепиано, оперы «Поце- 
луй» (1876), «Гайна» (1878), «Чертова 
стена» (1882), в которых нарисованы кар- 
тины народной жизни. Все эти произведения 
свидетельствовали о победе композитора над 
своими недугами и бедами. 

Сметану по праву называют отцом новой 
чешской музыки: он обогатил ее великолеп- 
ными произведениями, завоевавшими мировую 
известность. Нет уголка в Чехословакии, где 
не знали бы имени Сметаны и его музыки. 


АНТОНИН ДВОРЖАК 
(1841—1904) 


«У художника тоже есть своя родина, кото- 
рой он должен платить твердой верой и пламен- 
ной любовью» — эти слова, сказанные однажды 
Дворжаком, были девизом его творческой жиз- 
ни. Он нашел источник своего вдохновения 
_в народном творчестве. 

В 20 километрах севернее Праги, на реке 
Влтаве, стоит деревушка Нелагозевес. Здесь 
в семье хозяина постоялого двора, мясника 
Дворжака, родился будущий композитор. Как 
самому старшему из восьми детей, Антонину 
по обычаям того времени предстояло унасле- 
довать ремесло отца. Но мальчик мечтал о му- 
зыке. С малых лет он слышал в родной деревне 
народные песни, игру деревенских музыкантов, 
а в девять лет уже играл на скрипке вместе 
с ними в трактире отца. 

Первым педагогом Дворжака был Антонин 
Лиман. Под его руководством мальчик на- 
учился играть на альте, фортепиано, органе, 
стал петь в хоре. И хотя было ясно, что жизнен- 
ное призвание, единственная страсть Анто- 





Антонин Дворжак. 





нина — музыка, ему все же пришлось два года 
работать в лавке, прежде чем отец в 1857 г. 
разрешил ему учиться в Пражской органной 
школе, да и то по настоянию учителя Лимана. 

Жизнь в Праге была не легкой. После заня- 


‘тий Антонин Давал частные уроки, подрабаты- 


вал перепиской нот, играл в разных оркестрах. 
В это же время он начал сочинять. Дворжак 
никогда не торопился издавать свои сочинения 
или исполнять их для публики. Он по нескольку 
раз возвращался к написанному, критически 
относясь к своему творчеству. 

Нервые оперы Дворжак написал будучи 
альтистом в оркестре пражского «Временного 
театра». Дирижер оркестра — Б. Сметана — 
поддержал начинания молодого композитора. 

В 1872 г. Дворжак написал кантату 
«Гимн» — могучий призыв к чешскому народу 
не забывать о своем славном прошлом, продол- 
жать бороться за свободу и счастье своей родины. 
«Гимн» принес автору широкую известность. 

Дворжак обращается к симфоническому ;kan- 
ру. К 1875 г. он уже написал пять симфоний, 
но издал только одну из них. Появляются кон- 
перты фортепианный (18760, ck p u-- 
пичный (1580). В первом цикле «Славян- 
ских танцев» (1578; второй цикл напи- 
сан в 1896 г.) Дворжак дал великолепную 0б- 
работку народных танцев — чешских, словац- 
ких, украинских, польских. Создавая на их 
основе оригинальные произведения, компози- 
тор стремился постичь мысли и чувства, вопло- 
щенные в народном творчестве. 
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Вилла «Русалка» в Выеоке, где жил и творил композитор 
А. Дворжак. 


Творчество Дворжака с каждым годом при- 
обретало все большую известность. В качестве 
дирижера он посетил ряд европейских стран. 
Выступал он и в России — в Москве и Петер- 
бурге (1890). Эти концерты были организованы 
по инициативе Чайковского. 

Народная борьба, воспевание героев, пав- 
ших за освобождение чешской земли, размышле- 
ния осудьбах родины, природа любимой Чехии — 
основные темы творчества Дворжака, его опер, 


«Гуситской увертюры» (1883), симфонической 
увертюры «Моя родина» (1882), оратории «Свя- 
тая Людмила» (1886). 

В 1891 г. Дворжак начинает преподавать 
в Пражской консерватории и вскоре возглав- 
ляет ее. Затем на два года уезжает в Нью-Йорк, 
где становится директором и профессором На- 
циональной консерватории. Композитор воз- 
вращается в Прагу с симфонией «Из Ново- 
го Света» (1893), ставшей самым популяр- 
ным сочинением чешской классики. В ее му- 
зыке своеобразно сочетаются элементы двух 
культур — славянской и афро-американской. 

Дворжак продолжает педагогическую дея- 
тельность — среди его учеников чешские ком- 
позиторы Витезслав Новак, Йозеф Сук, Оскар 
Недбал. 

В 1896—1595 гг. композитор создает сим- 
фонические поэмы «Золотая прялка», «Голубь», 
«Водяной». В 900-х годах появляются оперы 
«Черт и Кача» и «Русалка» — одна из популяр- 
нейших чешских опер. 

Премьера оперы Дворжака «А рмида» со- 
стоялась в Пражском Национальном театре 
25 марта 1904 г. Это было его последнее круп- 
ное сочинение. Вскоре композитора не стало. 
Вся Чехия провожала Дворжака в последний 
путь. Траурный флаг был поднят на здании 
Национального театра. А.. Дворжак — второй 
после Сметаны чешский классик. Музыка его, 
раскрывающая красоту и богатство националь- 
ной культуры, известна во всем мире. 


МУЗЫКА НОРВЕГИИ 


Музыка Эдварда Грига помогла нам полю- 
бить Норвегию, ее природу и людей, познать 
их духовную красоту, их характер, услышать 
их песни (см. ст. «Эдвард Григ»). 

Не только Григ, чье творчество представ- 
ляет собой высшее достижение музыкальной 
культуры Норвегии, но и другие композито- 
ры — Хальфдан Кьёрульф (1815—1568), Юхан 
Свёнсен (1840—1911), Кристиан  Синдинг 
(1556—1941) — опирались в своем творчестве на 
богатый фольклор родной земли. Здесь и поэ- 
зия скальдов (средневековых певцов-сказите- 
лей); и локки (песни-призывы), родившиеся 
на высокогорных пастбищах — фьельдах; и 
трудовые песни ткачей, рыбаков; лирические 
и колыбельные напевы, танцы. Вот 
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гар — неторопливый, чинный, торжественный 
парный танец, один из самых старинных в 
Норвегии. Спрингда нс танцуют вприпрыж- 
ку, двигаясь кругами. И наконец, хал- 
линг — сольный мужской танец, где испол- 
нители соперничают в изобретательности и 
ловкости. 

Все песни и танцы исполняются под акком- 
панемент скрипки — самого любимого народ- 
ного инструмента. 

Высоко ценил народное музыкальное твор- 
чество норвежский скрипач, композитор и дея- 
тель национальной культуры Уле Булль (1810— 
1880). Да и в музыке современных композиторов 
услышишь отзвуки народных напевов и танцев 
Норвегии. 





ЗАРУБЕЖНАЯ МУЗЫКА ХУПГ-ХХ вв. 





ЭДВАРД ГРИГ (1848—1907) 


«Я вычерпал богатую сокровищницу народ- 
ных песен родины и из этого до сих пор не иссле- 
дованного излучения норвежской народной ду- 
иги пытался создать национальное искусство» — 
так писал о своем творчестве композитор Эд- 
вард Григ. В его музыке оживают легенды и 
сказки, красочные картины народной жизни, 
образы природы Норвегии — сумрачное вели- 
чие хвойных лесов и суровая красота фьордов. 
В ней звучит прибой Северного моря, в еди- 
ноборство с которым отважно вступают сме- 
лые норвежские моряки. 

Григ редко обращался к подлинным народ- 
ным напевам, но многие из созданных им мело- 
дий невозможно отличить от народных. IT. M. Haii- 





Дом-музей Грига близ Бергена. 





С портрета работы художника 
Веренеки-Ольда. 1895. 


Эдвард Григ. 
9. 


ковский восторженно говорил: «Сколько теп- 
лоты и страстности в его певучих фразах, 
сколько ключом бьющей жизни в его гармонии, 
сколько оригинальности и очаровательного свое- 
образия в его... ритме, как и все остальное, 
всегда интересном, новом, самобытном!» 

Родился Эдвард Григ в городе Бергене, 
где его отец занимал должность британского 
консула. С шести лет мальчик начал учиться 
игре на фортепиано у своей матери — незау- 
рядной пианистки. Она познакомила сына с 
произведениями Моцарта, Шопена, Мендель- 
сона. 

Игру юного Грига услышал однажды зна- 
менитый скрипач Уле Булль и посоветовал 
отправить мальчика учиться в Германию. Пят- 
надцатилетний Эдвард поступил в Лейпциг- 
скую консерваторию и четыре года спустя 
успешно окончил ее по классам композиции и 
фортепиано. , 

С 1866 г. Григ жил в городе Христиании 
(теперь Осло), где выступал в качестве пианиста 
и дирижера. Его композиторский талант бы- 
стро завоевал признание соотечественников, 
а после появления музыки к драме Ибсена 
«Пер Гюнт» (1876) имя Грига стало известно 
всему миру. В 1893 г. ему была присуждена 
почетная степень доктора Оксфордского уни- 
верситета. Григ много путешествовал, высту- 
пал с концертами в разных странах. Но он каж- 
дый раз стремился поскорее вернуться на ро-. 
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дину, в свой скромный домик на берегу моря 
в местечке Трольдхауген. 

Среди крупных произведений Грига — кон- 
церт для фортепиано с орке- 
стром (1868). Романтическая взволнованность 
музыки, богатство наполняющих душу чувств — 
от тревожно-порывистых до светлых, ликующих, 
полнозвучие сольной партии и яркость оркестро- 
вых красок сделали концерт Грига, превосход- 
ного пианиста, всемирно известным. 

Знаменитая григовская баллада для 
фортепиано, написанная в форме вари- 
аций, звучит точно песня — то лирически-спо- 
койно, то напряженно-драматично. Широко из- 
вестна фортепианная соната Грига. 

Григ написал множество небольших пьес 
для фортепиано, объединенных в циклы: «Ш о- 
этические картинки», «Сцены из 
народной жизни», «Н орвежскиё 
танцы и песни» «Норвежские 
танцы», «Лирические пьесы» (10 те- 
традей). Они пользуются особенной популяр- 
ностью среди любителей музыки. Григ рисует 
чудесные музыкальные картинки, привлекаю- 
щие своей поэтической образностью и богат- 
ством фантазии. Это фортепианные пьесы «Ше- 
ствие гномов», «Кобольд», «Свадебный день 
в Трольдхаугене», «Весной» и др. В них, как 
и в других произведениях Грига, много света 
и радости, богато и разнообразно использованы 
мелодии и ритмы норвежских танцев, особенно 
спрингданса и удалого халлинга (см ст. «Му- 
зыка Норвегии»). 

Часто исполняются в концертах струн- 
ный квартет, скрипичныеи ви- 
олончельная сонаты Грига, проник- 
нутые духом норвежской песенности, разнооб- 
разные по своим краскам и образам, увлекаю- 


щие поэтичностью и сердечной задушевностью 
музыки. 

Превосходные романсы и песни Грига про- 
буждают «горячий сочувственный отклик в на- 
шем сердце» (Чайковский): «С он», «Лебедь, 
«За добрый совет» «Люблю те- 
б я», песенный цикл «Со скал и Ффьор- 
дов». Все это чарует выразительностью певу- 
чей мелодии, верностью передачи поэтического 
настроения. Это замечательные страницы клас- 
сического вокального наследия. 

Одно из самых популярных произведений 
Грига — музыка к драме «li ep 
Г юнт» знаменитого норвежского писателя Ген- 
рика Ибсена (см. т. 114 ДЭ, ст. «Генрик Ибсен»). 
В ней композитор воссоздает картины ясного 
утра, поднимающегося над морем, сказочного 
подземного царства, где зловеще-гулко звучат 
шаги танцующих гномов — троллей («В пещере 
горного короля»). И совсем иные образы встают 
перед нами в изящном грациозном «ТГанце 
Анитры». А в сцене возвращения Пер Гюнта на 
родину образы природы — шум ветра, буря 
на море — как бы перекликаются с тем, что 
происходит в душе героя драмы, бесплодно 
растратившего жизнь в далеких странствиях. 
В уста покинутой Пером крестьянской девушки 
Сольвейг композитор вложил одну из своих 
лучших мелодий. «Песня Сольвейг» покоряет 
поэтичностью и чистотой выраженного в ней 
чувства. | 

В каждой из картин музыки к «Пер Гюнту» 
сверкают искры вдохновения великого народ- 
ного композитора. 

Умер Григ 4 сентября 1907 г. Это был день 
национального траура. Похоронен компози- 
тор в любимом Трольдхаугене, в скале над 
вечно волнующимся морем. 


| 
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ЕВРОПЕЙСКИЕ КОМПОЗИТОРЫ КОНЦА XIX — HAUHA.IA XX nz. 


ФРАНЦУЗСКИЕ КОМПОЗИТОРЫ 


Сен-Санс, Фране, Дебюсси, Равель 


В последние десятилетия ХХ в. во Франции 
серьезная инструментальная музыка начи- 
нает постепенно оттеснять оперу, камерные и 
симфонические жанры выдвигаются на первый 
план. 

Из наиболее значительных композиторов 
этого периода двое — Сен-Санс и Франк — 
относятся еше к романтической вет- 
ви искусства ХХ в., как бы завершают ee 
развитие. 


Камиль Сен-Санс (1535—1921) уже в десяти- 
летнем возрасте выступал как пианист-виртуоз, 
а затем и дирижер. Долгие годы этот «музыкаль- 
ный посол» Франции концертировал в разных 
странах, был ив России. В 1871 г. по инициативе 
Сен-Санса было создано Национальное обще- 
ство музыки для пропаганды творчества моло- 
дых французских композиторов. 

Сочинения Сен-Санса, виртуозные, блестя- 
щие, отличающиеся чисто французским изя- 
ществом, быстро завоевали признание во всей 
Европе. Иногда произведения Сен-Санса близ- 
ки классическим традициям Баха, Моцарта, 
но чаще всего в них преобладают романтиче- 
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Камиль Сен-Санс. 





ские черты. Сен-Санс охотно использует в му- 
зыке восточные мелодии, услышанные им в пу- 
тешествиях по Арабскому Востоку. 

Одну из своих симфоний, с участием органа, 
композитор посвятил памяти Листа, который 
оказывал ему поддержку. 

В творчестве Сен-Санса болышое место за- 
нимают концерты для различных инструментов 
с оркестром. Пожалуй, нет такого скрипача, 
который не играл его рондо каприч- 
чиозо (1570), где изящество мелодий словно 
соперничает с блеском виртуозных пассажей, 
а сверкающий тембр скрипки царит над про- 
зрачным и легким звучанием оркестра. 

В «{Карнавале животных» (1886) — 
сюите для двух фортепиано и оркестра — много 
юмора, звучание различных инструментов на- 
поминает голоса зверей и птиц, рисует их повад- 
ки. В сюиту входит и знаменитый «Л ебедь — 
мечтательная напевная пьеса для солирующей 
виолончели. На основе этой чудесной музыки 
выдающиеся балерины создали шедевр балет- 
ного искусства — танец «Умирающий лебедь» 
(см. ст. «Анна Павлова»). 

Самая известная опера Сен-Санса — «Сам- 
сон и Далила» (1868), написанная на 
библейский сюжет, долгое время шла на сценах 
русских театров. Из нее часто исполняются 
две арии Далилы, отличающиеся напевностью 
мелодии и удивительной текучестью ритма. 

Бельгиец по происхождению, Сезар Франк 
(1822—1890) еще мальчиком приехал во Фран- 
цию, где начал путь пианиста. Сосредоточен- 
ный и серьезный юноша стремился к сочи- 
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нению симфонической и камерной музыки. 
Став церковным органистом, Франк прославил- 
ся как непревзойденный импровизатор. Его 
искусство привело в восхищение Листа. Франк 
долгое время жил уединенно. Сочинения его 
для органа и хора оставались неизвестными 
широкому кругу слушателей. 

10-е годы внесли перемены в жизнь уже не- 
молодого музыканта. Франк стал одним из ос- 
нователей Национального общества музыки, 
был приглашен в консерваторию как профес- 
сор органа. Знавший Франка великий фран- 
цузский писатель Ромен Роллан сказал о нем 
однажды: «Нет имени чище, чем имя этой вели- 
кой простосердечной души. Почти все, кто при- 
ближался к Франку, испытывали на себе его 
неотразимое обаяние». И действительно, во- 
круг этого человека, обладающего обширной 
музыкальной эрудицией, собирались даровитые 
молодые музыканты — плеяда композиторов, поз- 
же названная «иколой Франка». 

Свои лучшие произведения Франк создал 
в последние 15 лет жизни. Он застал толь- 
ко зарю своей будущей славы. Первым со- 
чинением, встретившим горячий прием, была 





Сезар Франк за органом. С картины Ж. Ронжье. 





соната для скрипки и форте- 
пиано (189560), посвященная знаменитому 
бельгийскому скрипачу Эжену Изай. Жизне- 
радостная музыка сонаты, словно напоенная 
солнцем, полна романтических порывов, тон- 
кого лиризма. 

Позже стали известнысимфония (1888) 
и программные симфонические поэ- 
мы Франка. Их сюжеты заимствованы из ли- 
тературы, из легенд и мифов («Проклятый 
охотник», «Психея» и др.). «Симфони- 
ческие вариации» (1555) для фор- 
тепиано с оркестром — это своеобразный кон- 
Hepr, B котором, как полагают, претворен 
античный миф об Орфее, укрощающем силы ада 
своим искусством. Когда слышишь это сочине- 
ние, обращаешь особенное внимание на кон- 
траст между бурной, «демонической» партией 
оркестра и светлой музыкой фортепиано, ко- 
торая передает пение и игру Орфея. 

Музыка Франка может быть задушевной, 
мягкой, а порой волнует слушателей драматиз- 
мом, страстностью. Некоторые черты роднят 
ее с величественной музыкой Баха: глубина, 
серьезность, склонность к размышлениям. Вдох- 
новенное творчество Франка оказало заметное 
воздействие на многих композиторов. 

Новый период развития французской музыки 
открывают Дебюсси и Равель — две различные, 
но дополняющие друг друга художественные 
натуры. 

Клод Дебюсей (1862—1918) окончил консер- 
ваторию 22 лет с высшей наградой. В его сочи- 
нениях с самого начала чувствовался ориги- 
нальный, неповторимый талант, они были пол- 
ны необычных новшеств. Дебюсси не раз бывал 
в России — дважды в юности (1881, 1882) ис 
концертами в 1913 г. Любовь к русской музы- 
ке, особенно к Мусоргскому, сохранилась у 
Дебюсси на всю жизнь и не прошла бесследно 
для его творчества. 

В чем же главное новшество его искусства? 
В музыку впервые полновластно вошли на- 
строения и чувства, рожденные живыми и яр- 
кими впечатлениями от полей и лесов, разно- 
образных морских пейзажей, городских улиц 
и парков. Своими звуковыми образами Дебюсси 
вызывает в воображении ароматы и краски, 
запечатлевает многообразнейшие уголки земли 
и словно одушевленные стихии — ветер, море. 

Вот фортепианные пьесы «Паруса», «Ветер 
на равнине», «Сады под дождем», «Шаги на 
снегу», «Отражения в воде», «Золотые рыбки». 
Сколь различны впечатления, навеянные при- 
родой и претворенные в музыке! Еще более 
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Клод Дебюсси. 


красочны оркестровые картины: поэтичнейший 
ноктюрн «Облака», с задумчивым мотивом ан- 
глийского рожка на фоне сдержанных звуч- 
ностей оркестра, ноктюрн «Празднества», где 
все в движении и блеске, в звенящей россыпи 
фанфар. 

Вершина творчества Дебюсси — симфония- 
поэма «Море» (1903—1905). Этот полный 
красок и поэзии музыкальный рассказ мог 
создать лишь художник, восторженно влюб- 
ленный в природу. «Не нужно слушать чьего- 
либо совета, только совет ветра, который напе- 
вает историю мира», — сказал однажды Де- 
бюсси. Творческая фантазия часто влечет его 
к античным или сказочным сюжетам. А в дет- 
ском балете «Ящик с игрушками» 
и фортепианном цикле «Детский уго- 
лок» (1906—1908) много юмора, веселой вы- 
думки. 

Слушая музыку Дебюсси, вы уловите инто- 
нации народных песен или старинных мелодий, 
в нее вплетаются и восточные напевы, похо- 
жие на цветистые узоры. В его оркестре вы 
услышите пленительные неожиданные конт- 
расты: как бы затененные звучности сменяются 
яркими, сверкающими. Искусство Дебюсси на- 
зывают музыкальным импрессио- 
HH 3M OM (or bpanimyackoro czronBa impression — 
впечатление). Недаром ему были так близки 
картины Клода Моне и других представителей 
импрессионизма — одного из течений фран- 
цузской живописи (см. ст. «Зарубежное изо- 
бразительное искусство ХХ в.»). 

Творчество Дебюсси, признанного главой 


французской школы с начала 900-х годов, ока-. 
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Морис Равель. 


зало большое влияние на развитие всей музыки 
ХХ в. 

Имя Мориса Равбля (1875—1937) тоже свя- 
зано с музыкальным импрессионизмом, но в 
своем творчестве он более заметно отразил 
новые веяния ХХ в. Он родился на юге Фран- 
ции, близ границы с Испанией, и ряд его сочи- 
нений наполнен испанскими и баскскими народ- 
ными мелодиями.и танцевальными ритмами. 

Одна из ранних фортепианных пьес Равеля — 
«“Навана» (1599), старинный испанский та- 
нец, развертывающийся в медленном движении. 

«Испанская рапсодия» для ор- 
кестра (1907) полна изящества и блеска. В пер- 
вой части («К ночи») воссоздана поэтическая 
картина южной природы, отдыхающей после 
знойного дня. В следующих частях — танцы: 
воздушно-легкая малагбнья и полная томной 
неги хабанбра. Финал («Феерия») — сцены на- 
родного праздника. Мелькает пестрая череда 
карнавальных масок, особенно бурными, тем- 
пераментными становятся пляски. 

Неру Равеля принадлежит несколько бале- 
тов, каждый из которых отличается особым 
музыкальным колоритом и непрерывностью му- 
зыкального развития. 

Балет «Дафнис и Хлоя» (1912) на 
античный сюжет завоевал сцены крупнейших 
театров мира. Его музыка пышна, красочна 
и вместе с тем изысканна. Здесь вы найдете 
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и лирические сцены, и дикие пляски пира- 
тов, и величественные пейзажи. Особенно зна- 
менит «Рассвет» (в третьей картине). 

В романтический мир переносит нас хорео- 
графическая поэма «Вальс» (1919—1920): 
ярко освещенный зал, маскарадные одежды, 
стремительное движение танцующих пар. 

Одной из вершин симфонической музыки 
ХХ столетия стало прославленное «Б 0o i: e p ó» 
(1928), которое композитор задумал как хорео- 
графическую сцену в таверне. Две контрастные 
мелодии чередуются на фоне неизменного, 
очень четкого танцевального ритма. Солирую- 
щие инструменты меняются, оркестр звучит 
все насыщеннее и громче. В самом конце пьесы 
напряжение достигает наивысшей точки. 

Чудесно воплощен в музыке Равеля мир ска- 
зок. В балете «М атушка-гусы ня» (1908) 
действуют сказочные персонажи: мальчик с 
пальчик, красавица, чудовище — заколдован- 
ный принц. А в опере «Дитя и волшеб- 
ство» (1925) разговаривают звери, птицы и 
оживают вещи — совсем как в сказках Андер- 
сена или в «Синей птице» Метерлинка... 

В годы первой мировой войны Равель оста- 
вил творчество — был санитаром и шофером 
грузовой машины на фронте. 

В послевоенных сочинениях Равеля нашли 
отражение динамичные образы и ритмы жиз- 
ни современного большого города, своеобразно 
претворялись элементы джаза. Но Равель 
никогда не изменял себе, оставаясь творцом 
гуманистического, содержательного и прекрас- 
ного искусства. «Великая музыка, я убежден 
в этом, всегда идет от сердца...» 

Музыкальный импрессионизм нашел про- 
должение в творчестве композиторов других 
стран—итальянца Отторино Респиги («Фонта- 
ны Рима», «Нинии Рима» и «Празд- 
нества Рима») и испанца Мануэля де 
Фалья («Ночи в садах Испании»). 

Разнообразное, яркое и глубоко человечное 
искусство композиторов-импрессионистов — дра- 
гоценное наследие, прочно вошедшее в мировую 
музыкальную культуру. 


МУЗЫКА ФИНЛЯНДИИ. 
ЯН СИБЕЛИУС (1865—1957) 


Впервые о финской музыке в Европе узнали 
лишь в конце ХУП][ в. Ученые, путешествен- 
ники описывали простые мелодии рун (древ- 
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них песнопений), музыкальные инструменты 
(кантеле, родственный гуслям, скрипку, пасту- 
шеский рожок) и танцы финского народа. 

Первым из финских музыкантов стал изве- 
стен за пределами Финляндии композитор и 
кларнетист-виртуоз Бернгард Круселль (1775— 
1838). Фредрик Пациуе (1809—1891), немец по 
происхождению, написал первую финскую оперу 
«Охота короля Карла» (1852), а его музыка к 
поэме Рунеберга «Наша страна» стала госу- 
дарственным гимном Финляндии. Он же учредил 
в Хельсинки хоровое общество. Филипп фон 
Шанц (1835—1565), тоже немец по происхож- 
дению, вошел в историю финской музыки как 
автор первой программной увертюры на 
сюжет 13 «Калевалы» — карело-финского 
эпоса. 

Но время расцвета финской музыкальной 
культуры наступило позднее — во второй по- 
ловине Х[Х в., когда появились в стране свои 
отечественные композиторы, исполнители, свой 
симфонический оркестр. Национальная куль- 
тура и искусство Финляндии развивались в 
трудных условиях многовекового господства 
Швеции и колониальной политики царской 
России. 

Стремлениям финской интеллигенции CO2- 
дать национальное искусство, основанное на 
поэтическом и музыкальном фольклоре народа, 
отвечала творческая деятельность Яна Сибб- 
лиуса. 

«Дороже, красивее всего для меня земля моей 
родины» —в этой строчке из патриотической 
кантаты «Моя страна» Яна Сибелиуса выражен 
главный смысл жизни и творчества замечатель- 
ного композитора. 

Ян Сибелиус родился в 1565 г. в небольшом 
городе Хяменлинна, к северо-востоку от сто- 
лицы Хельсинки. Его отец был военным вра- 
чом. Будущий композитор учился в Финском 
образцовом лицее. Его интересовали зоология, 
ботаника, история. Он много читал, увлекался 
игрой на фортепиано. Свободное время посвящал 
далеким прогулкам по озерам, в лес, мог часа- 
ми искать светлячков, любил придумывать раз- 
ные истории и вместе с товарищами устраивал 
детские спектакли. 

Когда Яну было почти 10 лет, музыка завла- 
дела им «с силой, которая вскоре вытеснила 
все другие интересы». Он начал брать уроки 
игры на скрипке у лучшего музыканта в род- 
ном городе. И музыка стала действительно 
страстью всей его жизни. 

По настоянию родителей Сибелиус поступил 
на юридический факультет университета в Хель- 
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Ян Сибелиуе. 


синки. Но вскоре он стал студентом музыкаль- 
ного института. 

Занятия музыкальной теорией и компози- 
цией в классе у Мартина Вегелиуса, финского 
композитора и педагога, сочинение музыки, 
любимая скрипка поглощали все время и вни- 
мание Сибелиуса. Пусть профессию музыканта 
в его стране не очень ценят,— для Сибелиуса 
жизнь только в музыке. 

В Берлине, а потом в Вене Сибелиус совер- 
шенствует свой талант. Много слушает музыки 
и, конечно, сочиняет. 

1891—1892 годы — значительный рубеж в 
творческой биографии Яна Сибелиуса. Он вер- 
нулся на родину известным композитором, его 
камерные сочинения уже завоевали признание 
публики. Началась самостоятельная творче- 
ская жизнь. 

Премьера «Куллерво» (1892) — первого 
программного сочинения Сибелиуса на сю- 
жет из «Калевалы» — прошла в Хельсинки с 
большим успехом. Национальному компози- 
тору Финляндии Сибелиусу, который показал, 
что может повести финское музыкальное ис- 
кусство вперед, преподнесли венок с символи- 
ческой надписью на ленте. Это были строки из 
«Калевалы»: «Гропа открылась для певцов, кто 
петь способен, для тех, кто песнями богаче...» 

С эпосом связана вся музыка Сибелиуса. 
И одна из его заслуг в том, что он перевел на 
интернациональный язык музыки ценнейшее по- 
этическое наследие своего народа. Он сумел 
раскрыть своеобразие и прелесть финской народ- 
ной поэзии и музыки в своих произведениях, к 
какому жанру бы они ни относились, — в форте- 
пианных и скрипичных пьесах, в музыке к теат- 
ральным постановкам, в симфониях и симфони- 
ческих поэмах. 
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Его музыка вся насквозь финская, прони- 
занная интонациями фольклора, в ней есть что-то 
и от ритмических и мелодических особенностей 
финского языка. Она’ полна красок, по-север- 
ному прекрасных и в то же время суровых 
и сдержанных. 

Послушайте Первую симфонию 
(1899) Яна Сибелиуса. Вот задумчивый напев 
кларнета, короткий, похожий на запев народ- 
ной песни. Главная тема, с характерным для 
народной финской музыки ритмическим ри- 
сунком, как порыв свежего, бодрого ветра, 
захватывает дыхание, увлекает за. собой. 

Темы и сюжеты своих симфонических поэм 
Сибелиус черпал в народном эпосе «Калевала». 
В своей музыке композитор рассказывает 
увлекательные истории из жизни мужествен- 
ного северного народа и поэтичнейптие сказки 
о природе, пейзаже страны тысячи озер. Одна 
из симфонических поэм —«Гуонельский 
лебедь (1895) — о стране вечного покоя. 
В другой вы встретитесь с мудрым старцем 
Вяйнямейненом, подарившим людям на веч- 


ную радость сладкоголосый инструмент кан- 
теле и чудесные песни. 

Носле концертов финского симфонического 
оркестра на Всемирной парижской выставке 
1900 г. и выступлений Сибелиуса в ряде евро- 
пейских городов оригинальная музыка северного 
композитора получила широкое признание. 

В России его музыка звучит в концертах 
Русского музыкального общества. Сибелиуса 
зовут работать в Австрию, Англию, Америку. 
А он записывает в дневнике: «Я хочу остаться 
в своей стране». Он сумел преодолеть смятение, 
тревогу, вызванные событиями первой миро- 
вой войны, и пришел к светлым, оптимисти- 
ческим настроениям, которые выразил в Пя- 
той симфонии (1915). 

Последние тридцать лет Ян Сибелиус жил 
безвыездно на вилле «Айнола» под Хельсинки. 
Его дом сделался своеобразным центром притя- 
жения для всех, кто приезжал в Финляндию. 
Своим творчеством композитор завоевал любовь 
народа, и потому на родине его часто называли 
«финским повелителем без короны». 
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Американская музыка еще не создала собст- 
венной классики— для этого она попросту слиш- 
ком молода. 

Но зато ни в одной другой стране мира не 
имелось и не имеется столь пестрого и своеоб- 
разного музыкального фольклора: на американ- 
ской земле живет народная музыка трех час- 
тей света. 

Англичане, ирландцы, французы, итальян- 
цы, немцы, испанцы, скандинавы и славяне — 
каждая из национальных грунп европейских 
переселенцев привозила с собой в Новый Свет 
песни и танцы своей родины. | 

Коренные обитатели континента — индейцы — 
и сегодня хранят традиции своей древней му- 
зыкальной культуры. 

Наряду с музыкой белых и индейцев зазву- 
чали острые, зажигательные ритмы и мелодии 
чернокожих невольников, привезенных из Аф- 
рики (см. ст. «Песни американских негров»). 
Потомки их уже стали переделывать на свой 
лад музыку белых хозяев, сплавляя воедино 
черты африканского и европейского фольклора. 
Соединение столь разнородных и далеких эле- 
ментов дало замечательные плоды: так называе- 


402 


мую афро-американскую музыку, ставшую затем 
одним из наиболее значительных и самобытных 
явлений всей художественной культуры США. 

Уже с середины Х[Х столетия черты негри- 
тянского фольклора стали проникать в легкую 
музыку белых американцев. Популярные пес- 
ни и танцы все более насыщались элементами 
негритянской ритмики и мелодики. Одним из 
первых испытал на себе отчетливое влияние 
негритянского фольклора Стивен Фбетер (1526— 
1864). Он сочинял песенки к эстрадным спек- 
таклям, но его произведения оказались гораз- 
до выше и долговечнее тех балаганных сцен, 
для которых они предназначались. Знамени- 
тые мелодии Фостера «Лебединая река», «Мой 
старый дом в Кентукки» и «Старый черный Джо» 
живут и поныне. Фостер был скорее любите- 
лем, чем профессионалом. Но он подготовил 
почву для создания типично американской фор- 
мы музыкального театра, называемой мью- 
зикал. 

Мьюзикал несколько напоминает оперетту: 
игровые разговорные эпизоды перемежаются 
в нем с вокальными и танцевальными номерами. 
Однако в отличие от оперетты, где действие 
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носит чаще всего условный, эксцентрический 
и комедийный характер, мьюзикал может вме- 
щать более широкое содержание, приближаясь 
к своеобразной музыкальной драме. Эта форма 
мьюзикала была блестяще развита в первой 
половине ХХ в. такими композиторами, как 
Джером Керн, Ирвинг Ббрлин, Винсент Юманс, 
Ричард Роджерс и Кол Портер. 

В самом начале нашего века родился наи- 
более своеобразный жанр американской, точ- 
нее, афро-американской музыки — джаз. 
В первую очередь джаз отличается способом ис- 
полнения: каждый музыкант в ансамбле вносит 
элемент импровизации в свою игру. 
Джазовое исполнение характеризуется четким 
пульсирующим ритмом и необыкновенно 
красочным разнообразием тембров звучания 
духовых инструментов: труб, тромбонов, клар- 
нетов и саксофонов. Лучшие произведения джаза 


созданы Луи ÁpwerpouroM (р. 1900), Дюком 


Эллингтоном (р. 1899) и другими талантливыми 
негритянскими музыкантами, связанными с 
традициями народного искусства. Но исполь- 
зование джаза в американской легкой музыке 
порой принимало уродливые формы, искажаю- 
щие его истинное содержание. 


Несмотря на всю самобытность этих жанров 
американской музыки, на нее не сразу обра- 
тили внимание критики, дирижеры и компо- 
зиторы США, воспитанные на европейской клас- 
сике, такие, как Эдвард Мак-Доуэлл и другие. 

Первым американским композитором, по- 
лучившим мировое признание, правда уже по- 
сле смерти, был Джордж Гёршвин (см. ст. 
«Джордж Гершвин»). Его опера «Порги и 
Бесс» — непревзойденный и единственный об- 
разец американской национальной оперы. 


В послевоенные годы признание получили 
‘произведения Самюэла Барбера (р. 1910), ис- 
полняемые в Америке и за границей. Среди 
них — широко известные струнные квартеты, 
концерт для скрипки, балетная сюита «Медея», 
увертюра к спектаклю «Школа злословия», 
опера «Ванесса» и многие фортепианные пьесы. 

Большой известностью пользуется негри- 
тянский композитор Уильям Грант Стилл 
(р. 1895), которому принадлежат крупные сим- 
фонические сочинения — «Афро-американская 
симфония», симфонии «Темнокожая Америка» 
и «Африка» и две оперы. В его музыке преобла- 
дают интонации и образы афро-американского 
фольклора. m 

В наши дни внимание привлекает творче- 
ство Джан Карло Менбтти (р. 1911), прославив- 
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шегося своими операми «Медиум» и «Консул». 
Композитор Леонард Бёрнстайн (р. 1918), ав- 
тор симфоний «Иеремия» и «Век тревог», также 
внес значительный вклад в развитие националь- 
ного оперного театра. Его лучшая опера «Ве - 
стсайдская история» (1957), напи- 
санная в жанре мьюзикал, повествует о тра- 
гической любви американского юноши и пуэр- 
ториканской девушки — современных Ромео и 
Джульетты, оказавшихся жертвами расовой 
дискриминации. 

В американской современной музыке суще- 
ствует огромное количество самых разнообраз- 
ных, порой совершенно взаимоисключающих ху- 
дожественных направлений и школ. Многие 
из них возникают в результате внезапно вспых- 
нувшей моды на тот или иной ошеломляюще 
непривычный, внешне эффектный, но пустой 
и бесплодный способ сочинения музыки. Одна- 
ко усилия лучших прогрессивных музыкантов 
США направлены на создание такого искусства, 
которое воплощало бы истинную душу и высо- 
кие идеалы американского народа. 


ДЖОРДЖ ГЕРШВИН 
(1898—1937) 


Необыкновенный успех, широкая популяр- 
ность и громкая слава пришли к Гершвину уже 
в 22 года. Тогда вся страна подхватила мотив 
его песенки «Свэни», за несколько месяцев разо- 
шедшейся многомиллионным тиражом. Но нпред- 
ставители «высокого» искусства относились к 
Гершвину пренебрежительно; с их точки зрения, 
он не мог считаться настоящим, «серьезным» 
композитором. 

Гершвин был рядовым пианистом в нотном 
магазине, демонстрировал покупателям но- 
винки легкой музыки. Он совсем не знал 
европейской классической музыки и был зна- 
ком лишь с основами нотной грамоты. 

Природная музыкальность и композитор- 
ский дар Гершвина могли отлиться только в од- 
ну форму — в форму популярной песни. Он 
наполнил ее небывало глубоким и непосред- 
ственным чувством, отшлифовал ее и открыл 
в ней такие грани, которые засверкали ярчай- 
шими красками новых интонаций, гармоний 
и ритмов. Обычные популярные песни редко 
живут на эстраде больше двух-трех лет, боль- 
шинство из них не выдерживает и одного се- 


зона. А песни Гершвина «Я построил себе ле- 


стницу в рай», «Кто-то любит меня», «Повтори 
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это вновь», «Гот, кого 
я люблю» звучат се- 
годня так же свежо 
и привлекательно, как 
и полвека назад. 

В начале 20-х годов 
мелодии его популярных 
песен завоевывают и 
Западную Европу. Тем 
большим сюрпризом 
оказывается для всех 
его первое большое про- 
изведение для фортепиа- 
но с оркестром—«Р а п- 
содия в голубом» 
(иногда называемая еще 
«Рапсодия В стиле 
блюз», 1924). По сло- 
вам самого Гершвина, 
рапсодия  представля- 
лась ему чем-то вроде 
музыкального калейдо- 
скопа Америки: в ней сплавились и лихора- 
дочно-нервные темпы городской жизни, и про- 
стор невозмутимо спокойных прерий, и язви- 
тельная насмешка джазовых танцев, и печаль 
негритянских блюзов. На первом исполнении 
рапсодии присутствовали Сергей Рахманинов 
(см. ст. «С. В. Рахманинов»), Игорь Стравин- 
ский (см. ст. «Русские композиторы конца ХХ — 
начала ХХ в.»), всемирно известные скрипачи 
Яша Хейфец и Фриц Крейслер, дирижер Лео- 
польд Стоковский и многие другие. Это был 
подлинный триумф композитора. 

Друзья советуют Гершвину работать над 
созданием произведений крупного жанра, и он 
садится за учебники, чтобы подучиться теоре- 
тическим основам композиции. Два года спустя 
появляется концерт фа мажор для 





Джордж Гершвин. 


фортепиано и оркестра, значи- 
тельно более строгий по форме, но, как и рап- 
содия, проникнутый остроритмическим дви- 
жением джаза. 

Балетная пьеса «Американец в Париже» 
(1925), навеянная впечатлениями от фран- 
цузской столицы, Вторая рапсодия (1931), 
«Кубинская увертюра» (1932), родившаяся по- 
сле посещения Зеленого острова в Карибском 
море, утвердили за Гершвином репутацию вы- 
дающегося мастера в им же самим созданном 
жанре современной инструментальной музыки. 

Последнее, самое значительное и совершек- 
ное произведение Гершвина — народная опера 
«Порги и Бесс» (1935). «Порги и Бесс» — 
повествование о народе, — говорил компози- 
тор, — его персонажи поют народную музыку». 
Действие оперы происходит в бедном негри- 
тянском поселке на берегу Мексиканского за- 
лива. Валека-нищий Порги горячо любит кра- 
савицу Бесс, в тяжелую для нее минуту он 
предлагает ей свой кров и свое сердце. Но мир, 
в котором живут герои, слишком жесток и ко- 
варен — насилия и убийства, ложь и предатель- 
ство нарушают их счастье. Обманутая и запу- 
ганная, Бесс уезжает, однако Порги отказы- 
вается смириться с ударами судьбы и решает 
во что бы то ни стало разыскать свою подругу. 

Премьера оперы окончилась полным про- 
валом — нью-йоркская публика не сумела вос- 
принять жизненную силу и поэтичность новых 
музыкально-драматургических образов. 

Лишь после смерти Гершвина (он скончался 
неожиданно, в возрасте 39 лет, в период на- 
пряженной работы над осуществлением своих 
новых замыслов) его опера «Порги и Бесс» была 
признана величайшим произведением американ- 
ской музыки, уходящим своими корнями в глу- 
бины народного творчества. 


Песни американских негров 


У негров, увезенных в рабетво 


Музыкальная 


ткань спири- XIX в., когда в Америке началось 


песнопений — 
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в Америку, единственным, но всеобъ- 
емлющим средством выражения их 
чувств, мыслей, горя, радости, стра- 
даний и надежд стала музыка. Хозяе- 
ва рэзрешили им петь одни только 
религиозные гимны и пеалмы, но биб- 
лейские тексты и молитвенные инто- 
нации оказались лишь внешней обо- 
лочкой, екрывавшей голоса протеста 
и гордость побежденных, но не елом- 
ленных духом людей. 


чуэле — духовных 
предетавляла собой самое причудли- 
вое переплетение европейских мелодий 
и африканских ритмов. Исполнение 
спиричуэле, во время которого каждый 
участник может добавлять импровизи- 
рованные слова и обороты мелодии, 
проходило в атмосфере коллективного 
музыкально-поэтического творчества. 
Много негритянских рабочих пе- 
сен возникло во второй половине 


строительетво широкой сети шоссей- 
ных и железных дорог. Услышав про- 
тяжный запев своего старосты, чер- 
нокожие землекопы и рельсоукладчи- 
ки поднимали вверх кирки и молоты 
и секундой позже обрушивали их 
вниз, сопровождая удар ответным 
хоровым выкриком. Несколько мгно- 
вений ови отдыхали, а затем, велед 
за новым призывным возгласом, CHO- 
ва преображались в бросок напряжен- 
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ных мускулов и сверкающего металла. насмешки; протеста; даже угрозы протеста, или песен сво- 
И так раз за разом, с утра до вечера, белым хозяевам и надемотрщикам, боды, рожденных революционным 
под один и тот же повторяющийся а иногда в них звучал прямой призыв движением американского пролетариа- 


мотив. Староста пускал в ход вею к бунту и восстанию. 


та в 20-х и 30-х годах нашего века. 


свою изобретательноеть, чтобы под- В конце ХТХ — начале ХХ в. воз- Лучшие из них пронес по всему миру 
бодрить товарищей остроумной при- никли блюзы — печальные пес- чудесный негритянский певец Поль 
сказкой, шуткой или неожиданным ни. Блюзы рассказывали о жизнен- Робсон. В несколько измененном виде, 
оборотом мелодии. Органически впле- ных невзгодах негритянского народа: нередко с новыми словами, все эти 
тая их в общий ритм работы, он им- бедности. одиночестве, безработице, мелодии звучат и сегодня на демон- 
провизировал целые строфы, переме- голоде, об ураганах и наводнениях. страциях протеста против расового 
жал деловые указания со строками Многочисленные образы  emupu- угнетения, на массовых митингах, 


из сепиричуэле. Постепенно в рабочих чуэле, рабочих песен и блюзов вошли во время забастовок и столкновений 
песнях стали появляться интонации в репертуар исполнителей песен с рэсистами и полицией. 


ЕВРОПЕЙСКАЯ МУЗЫКА ХХ в. 


Бартов, Шёнберг, Онеггер, Хиндемит, Мийо, 
Эйслер, Буш, Бриттен, Мессиан 


Уже к концу ХХ в. талантливые компози- 
торы не могли не чувствовать, что старые фор- 
мы и способы сочинения музыки начинают от- 
ставать от духа времени, что они не позволяют 
воплощать в звуках новое содержание изме- 
няющейся действительности. Композиторы пы- 
тались найти новые средства музыкального вы- 
ражения и ‘готовы были искать их где угодно 
и в чем угодно. 

Одни внимательно прислушивались к шумо- 
вому фону больших городов, скрежету металла 
в заводских цехах или треску пишущих маши- 
нок в деловых конторах. Другие, напротив, 
погружались в изучение древних народных 
песен и танцев или знакомились с экзотической 
музыкой Азии, Африки и Южной Америки. 
Эти различные направления в музыке сталки- 
вались, пересекались и обогащали друг друга. 

Поиски такого рода выливались в интерес- 
ные, подчас не сразу понятые слушателями му- 
зыкальные опыты. Далеко не всегда подобные 
эксперименты оказывались удачными, зато не- 
которые из них привели к подлинным художе- 
ственным открытиям. 

Первое из таких открытий совершил моло- 
дой русский композитор, ученик Римского- 
Корсакова, Игорь Федорович Стравйнский 
(p. 1882, см. ст. «Русские композиторы конца 
XIX — начала ХХ в.›). 28 мая 1913 г. в Пари- 
же состоялось исполнение его балета «Весна 
священная». Ошеломляюще яркая, неи- 
стово темпераментная, остроритмичная, могу- 
чая, как сама природа, музыка Стравинского 
воскрептала образ древнего славянского празд- 
ника плодородия земли. Стравинский опроки- 
нул всю общепринятую технику и стиль музы- 


кального письма, но вохранил в неприкосновен- 
ности фундамент классического искусства, воз- 
ведя на нем новое здание из художественного 
материала, таящегося в народном творчестве. 

Существенно иной, но не менее важный 
вклад в развитие новой музыки ХХ в. внес 
великий венгерский композитор Бела Барток 
(1881—1945). Путешествуя по своей стране, 
он разыскивал и записывал на фонограф образ- 
цы мадьярской, хорватской и цыганской народ- 
ной музыки, следы которой вели за пределы 
Восточной Европы, в Азию. Выразительные 
лады и ритмы Балканского полуострова и 
Ближнего Востока образовали единое целое 
с классическими формами европейской музыки 
в таких произведениях Бартока, как сюита для 
струнного оркестра (1907), фортепианное «Ал- 
легро барбаро» (1911), в пантомиме «Чудесный 
мандарин» (1919) и особенно в «Музыке для 
струнных, ударных и челесты» (1936). Идея 
взаимосвязанности и мирового единства всех 
музыкальных культур пронизывает также за- 
мечательный фортепианный цикл «Микрокос- 
мос», созданный Бартоком специально для юных 
пианистов. 

В эти же самые годы австрийский компози- 
тор Арнольд Шёнберг (1874 — 1951) в Вене 
экспериментировал с так называемой атональ- 
ной музыкой. Он отказался от тонального 
(точнее ладо-тонального) начала, присущего на- 
родной и классической музыке всех стран мира. 

Шёнберг был уверен, что отказ от соблю- 
дения ладо-тональной системы даст компози- 
тору полную свободу в обращении с музыкаль- 
ным материалом. Но любое искусство нуждает- 
ся в каких-то правилах, иначе оно обратится 
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в бессмыслицу. И Шёнберг разработал свою 
собственную систему так называемой OoOexa- 
фонной (т. е. двенадцатизвучной) композиции. 
Из двенадцати звуков, составляющих хрома- 
тическую гамму, которой соответствуют на пиа- 
нино все клавиши — и белые и черные, заключен- 
ные в пределах октавы, т.е. между «до» и «до», 
нужно было выбрать любой ряд неповторяющихся 
нот, образующих исходную тему, или серию. 
Дальнейшее развитие пьесы — повторение се- 
рии, ее варьирование, перестановки звуков — 
должно было строиться по особым, математи- 
чески строгим законам, не имевшим никакого 
отношения к природе живой музыки. Звуко- 
вые конструкции Шёнберга и его последовате- 
лей подобны жестким каркасам пустых и холод- 
ных зданий. История показала, что додекафон- 
ная система не смогла заменить собой коренных 
основ музыкального искусства. 

И лишь в тех случаях, когда композиторы- 
додекафонисты, нарушая правила «системы», 
«незаконно» вносили в свои произведения ладо- 
тональные элементы, им удавалось создавать 
действительно человечную и одухотворенную 
музыку. Так поступил ученик Шёнберга Аль- 
бан Берг в опере «Воццек», рассказываю- 
щей о горькой судьбе униженного и забитого 
солдата старой австрийской армии. А после 
второй мировой войны это же сделал сам Шён- 
берг в своей трагической оратории «Свид-е- 
тель из Варшавы», посвященной па- 
мяти жертв фашизма. 

Но вернемся к началу 20-х годов нашего 
столетия, когда творчество Стравинского, Бар- 
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тока, Шёнберга возбуждало яростные споры. 
между группами их приверженцев и против-. 
ников. Пора было осмыслить результаты экспе- 
риментов и подвести итоги. Первым решитель-_ 
но заявил 06 этом сам Игорь Стравинский. | 
Ровно через десять лет после «Весны священ- 
ной», явившейся знаменем для большинства 
молодых композиторов, он написал класси- 
чески строгий концерт для фортепиано и духо- 
вых инструментов. Величайший музыкальный 
новатор нашего времени Стравинский был об- 
винен в старомодности. Следующие сочине- 
ния композитора — опера «Царь Эдип» (1927), 
балет «Аполлон Мусагет» (1927) и «Симфония 
псалмов» тоже считались на первых порах 
глубоко консервативными. 

Однако уже было ясно, что ничем не сдер- 
живаемая погоня за «новаторством», пропаган- 
дируемая авангардистами!, способна 
привести лишь к полному звуковому хаосу 
и вырождению музыкального искусства. 

Поворот к неоклассицизму, как 
стали называть новый период в творчестве 
Стравинского, оказался весьма плодотворным 
для дальнейшего развития музыкального ис- 
кусства. Постепенно ведущие музыканты, а по- 
том и широкая публика с изумлением открыли 
для себя неведомые им прежде богатства ста- 
рой музыки: безупречную стройность сложней- 
шего многоголосия, ритмическую легкостьи сво- 
боду, прозрачную чистоту инструментальных 
красок. Вслед за Стравинским (но ни в коей 
мере не подражая ему, каждый своим путем) 
пошли такие крупнейшие композиторы нашего 
времени, как француз А. Онеггёр и немец 
П. Хиндемит. Их сближали симпатии к музы- 
кальному наследию стран Центральной Европы, 
где издавна смептивались потоки северо-фран- 
цузской и германской культур. В начале 20-х го- 
дов оба они увлекались модными направле- 
ниями. Артюр Онеггёр (1892—1955) написал 
тогда вызывающе шумную пьесу «Насифик 
231», в которой стремился создать звуковой 
образ мощного паровоза. Но уже в 30-х годах 
музыкальный язык Онеггера становится иным: 
в неожиданных и смелых находках угадывает- 
ся стремление к ясности и чистоте классиче- 
ского музыкального искусства. 

В 1931 г. Онеггер пишет призывно-взвол- 
нованную ораторию «Крики мира» на 


1 Авангардистами, или авангардом, 
принято называть тех воинствующих представителей 
новых направлений в искусстве (живописи, музыке, 
поэзии), которые проповедуют разрушение сложивших- 
ся художественных традиций. 
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стихи английского поэта, романтика прошлого 
века Джона Китса. В 1935 г. он создает наибо- 
лее впечатляющий из своих шедевров — траги- 
ческую ораторию «Жанна д’Арк на 
костре» (на текст поэта Клоделя). Здесь 
сочетание вокально-инструментальной музыки, 
поэтической декламации и театрального дей- 
ствия раскрывает неизмеримое величие души 
легендарной героини, идущей на казнь со сло- 
вами: «Нет больше счастья, чем умереть за 
тех, кого любишь!» 

Пауль Хиндемит (1895—1963) — автор двух 
замечательных опер «Матис-живопи- 
сец» (1934) ихГармония мира» (1957). 
Создавая их либретто, Хиндемит использовал 
действительные факты биографий художника 
М. Грюневальда, жившего в конце ХУ — начале 
ХУГв., и знаменитого астронома ХУП в. Иоган- 
на Кеплера. В своей музыке Хиндемит воссла- 
вил мощь неукротимого творческого духа и вы- 
разил сострадание к гению, обреченному на 
одиночество. Он придал суровую, почти скульп- 
турную монументальность трагически-обоб- 
щенным образам Художника и Мыслителя, меч- 
тавиших служить красоте, истине и добру, но 
вынужденных всю жизнь бороться с непони- 
манием, завистью и презрением невежествен- 
ной толпы и коронованных глупцов. В поисках 
новых средств музыкального выражения Хин- 
демит стремился продолжать традиции немец- 
кой классики. Он наполнил современным духом 
многие формы и приемы музыки, восходящие 
ко временам эпохи Возрождения. 

В одно время с Онеггером и Хиндемитом 
начинал свой путь французский композитор 
Дариюс Мийб (р. 1892), с юношеских лет тяго- 


тевший к темпераментной, красочной и лирич- 
ной музыке средиземноморских стран. Поездка 
в Бразилию обогатила его массой образов лати- 
ноамериканского музыкального фольклора. 
Они отразились в веселом балете-пантомиме 
«Бык на крыше» (1920), в операх «Хри- 
стофор Колумб» (1930) и «Боливар» 
(1945), посвященных героическому прошлому 
Южной Америки, и в ряде фортепианных и ка- 
мерных пьес. Быть может, тысячеголосая симфо- 
ния карнавала в Рио-де-Жанейро подсказала 
Мийо идею так называемой политональной ком- 
позиции, в которой перед слушателем одновре- 
менно возникают разнообразные пласты мелодий 
и гармоний, наложенные друг на друга. Поли- 
тональное строение придает особую широту 
и величие таким произведениям Мийо, как дра- 
матическая кантата «Смерть Тирана» (1932) и 
музыкальный фрагмент «Вступление и траур- 
ный марш» (1936), написанный по заказу На- 
родного фронта Франции для постановки рево- 
люционной пьесы Р. Роллана «14-е июля». 
Вершиной творчества Мийо считается скорбно- 
просветленная кантата «Огненный за- 
мок» (1954), посвященная жертвам фашизма 


Пауль Хиндемит. 





и провозглашающая победу человеческой люб- 
ви над силами разрушения и смерти. 

Идеи активной революционной борьбы со 
злом, воплощенным в облике современного ка- 
питализма, занимали большое место в твор- 
честве Ганса Эйелера, автора многих боевых 
антифашистских песен (см. ст. «Музыка стран 
социализма»). Участником создания новой про- 


летарской музыкальной культуры стал англий- 


ский композитор Алан Буш (р. 1900). 
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Многие ведущие композиторы наших дней 
стремятся выразить в своей музыке чувство не- 
нависти к войне, пробудить в людях сознание 
необходимости всеобщего мира на земле. Среди 
произведений, посвященных этой теме, осо- 
бенно выделяется «Военный реквием» 
(1961) для чтеца, хора и оркестра, написан- 
ный англичанином Бенджамином Бриттеном 
(p. 1913). 

Французский композитор Оливье Мессиан 
(р. 1908) широко использует, особенно в гран- 
диозной симфонии «Т урангалила» (1948), 
элементы народной и классической музыки Ин- 
jun, Камбоджи и Индонезии. 

Твердая вера в идею духовного братства 
и всемирного единения людей лежит в основе 


многих произведений современных компози- 
торов (см. статьи «Путь советской музыки», 
«Музыка стран социализма»). Сближение культур 
Востока и Запада, которое происходит в наши 
дни в различных областях музыкального и 
изобразительного искусства, обещает принести 
интересные и ценные плоды. Конечно, обно- 
ление и расцвет суждены лишь такому искус- 
ству, которое объединяет людей, становится 
средством их общения и наполняет их верой 
в безграничное могущество человеческого духа. 





Бенджамин Бриттен. 





МУЗЫКА СТРАН СОЦИАЛИЗМА 


Богаты и разнообразны музыкальные куль- 
туры в странах социалистического лагеря. 

Традиции народного творчества и искус- 
ства национальных классиков послужили вер- 
ной основой для социалистического преобра- 
зования всей культурной жизни в этих государ- 
ствах. 

После установления народной власти про- 
изошла подлинная культурная революция. Му- 
зеи, оперные театры, концертные залы открыли 
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свои двери для простого народа. В консервато- 
рии и музыкальные школы пришли дети ра- 
бочих, крестьян, ремесленников. Многие из 
них стали знаменитыми певцами, артистами, 
композиторами. 

Новая власть помогла создать националь- 
ные ансамбли песни и танца, знакомящие лю- 
дей всего мира с богатствами народного искус- 
ства. Польские ансамбли «Мазовше», «Шлёнск», 
словацкий армейский ансамбль «Слук», румын- 


ЗАРУБЕЖНАЯ МУЗЫКА КОНЦА Х!ГХ-—ХХ в. 





ский народный оркестр имени Барбу Лаутару, 
болгарский молодежный хор «Бодра смена» 
и многие другие раскрывают перед слушателями 
прелесть и красоту национальных танцев и 
песен. 

Союзы композиторов каждой из социалисти- 
ческих стран объединяют сотни творцов новой 
музыки. Среди них есть и старейшие масте- 
ра — гордость национальной культуры, и сов- 
сем молодые музыканты, получивигие образова- 
ние уже после освобождения. 

В ряду крупных творцов музыки Герман- 
ской Демократической Республики — старые ком- 
мунисты, активные участники антифапгистского 
движения. Революционеры всего мира знают 


знаменитые песни Ганса Эйслера (1398—1962), 
созданные еще в 20-е и 30-е годы: «Коминтерн», 
«Красный Веддинг», «Песня солидарности», «Пе- 
сня единого фронта». Эти мужественные песни 
были знаменем борьбы против капиталистиче- 
ского гнета, против войны и фашизма. Ганс 
Эйслер и Пауль Дбесау (р. 1894) сочиняли му- 
зыку к революционным пьесам Брехта — вели- 
кого драматурга, преобразователя германско- 
го театра (см. ст. «Геатр стран социализма»). 
Известны две оперы Дессау на сюжеты Брехта-— 
«Осуждение Лукулла» (1949) и «Пунтила» (1959). 
Крупные произведения композиторов ГДР по- 
священы истории германского рабочего класса 
(«Мансфельдская оратория» Эрнста Майера), 
героям антифашистской борьбы (кантата «Лило 
Херман» Дессау). 

В Венгрии жил и работал один из самых 
крупных композиторов современности — Золь- 


тан Кбдай (1882—1967) (см. ст. «Музыка Вен- 





Участники польского государственного ансамбля «Мазовше» 
исполняют «Краковяк». 


грии»). Он был близким другом и соратником 
композитора Бела Бартока — венгерского клас- 
сика начала ХХ в. Многие видные композиторы 
современной Венгрии, например Ференц Сабо 
(р. 1902) и другие, — ученики Кодай. Революци- 
онные песни, крупные произведения Сабо вос- 
певают героику освободительной борьбы (ора- 





Зольтан Кодай. 





Панчо Владигеров. 


Джордже Энеску. 
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тория «Море восстало», симфоническая сюита 
«Лудаш Мати»). 

Венгерская публика высоко ценит сочинения 
Ф. Фаркаша (опера «Милый Палко»), Д. Ранки 
(комическая опера «Новое платье короля»), 
9. Серванского («Военная кантата). Из более 
молодых выдвинулись 9Э. Петрович — автор 
оперы «Вот она, война», Ш. Соколаи — автор 
оперы «Кровавая свадьба». 

Чехословакия издавна считается одной из 
музыкальнейших стран Европы (см. ст. «Му- 
зыка Чехии»). После освобождения страны от 
фашистского ига старейшие мастера чешской 
музыки ИЙоееф Фёретер (1859—1951) и Витезелав 
Нбвак (1870—1949) приветствовали народную 
власть своими патриотическими произведения- 
ми. Традиции чешской классики талантливо 
развил ученик Ферстера композитор Вацлав 
Добиаш (р. 1909) в симфониях, песнях, B no- 
пулярной кантате «Строишь родину — укрепля- 
ешь мир» (отмеченной Международной преми- 
ей мира). С интересными сочинениями выступи- 
ли более молодые авторы В.Соммер («Вокальная 
симфония»), С. Гавелка (цикл «Хвала свету»). 

Композиторы Словакии, не имевшей в про- 
шлом своей музыкальной классики, достигли 
особых успехов. Крупнейншгий из словацких мас- 
теров ЭЗуген Сухонь (р. 1908) известен своими 
операми «Водоворот» (поставлена в Москве 
и Тбилиси) и «Святоплук». Другой словацкий 
мастер Ян Циккер (р. 1911) — автор оперы 
«Воскресение» по роману Льва Толстого. 

В народной Польше любят музыку В. Лю- 
тославского, Г. Бацевич, Т.Берда, К. Сероцко- 
го. Лучшие оперные сочинения, например опера 
«Бунт жаков» Тадеуша Шелигбвекого (1896— 
1963) — о восстании краковских студентов 
ХУ[ в. против феодального гнета, —развивают 
национальные традиции польской музыки. Не- 
которые из молодых польских композиторов 
(например, одаренный К. Пендерецкий) обра- 
щаются к сложнейшим средствам современного 
музыкального «авангарда» (см. ст. «Европей- 
ская музыка ХХ В.>»). 

Велики успехи музыкантов новой Болгарии. 
Здесь высоко ценят сочинения старейшего ма- 
стера Панчо Владигёрова (р. 1899), создателя 
многих симфонических и фортепианных пьес, 
окрашенных неповторимым обаянием болгар- 
ской народной песенности. Известностью поль- 
зуются крупный симфонист Петко Стайнов 


(р. 1596) и разносторонний мастер Любомир 
Пипков (р. 1904), чьи оперы «Момчил» и «Анти- 
гона 43» с успехом идут на болгарских сценах. 
Слушатели высоко ценят балет А. Райчева 
«Гайдуцкая песня», кантаты и песни С. Обре- 
тенова, М. Големинова, Т. Попова. 

В развитии современной музыки Румынии 
велика роль Джордже Энбеку (1881—1955) — 
выдающегося композитора, скрипача и ди- 
рижера, заложившего основы национальной 
классики. Его симфонические пьесы на народ- 
ные темы и опера «Эдип» составляют гордость 
румынской культуры. Его традиции развивают 
композиторы Румынии братья Йон и Георге Ду- 


_ митреску и А. Мендельсон, С. Драгой, из более 


молодых — А. Виеру, Т. Олах. 

В народной Югоелавии среди сербских ком- 
позиторов особенно известны ПП. Коньович, 
С. Христич (автор балета «Охридская легенда», 
ставившегося в Москве), из хорватских масте- 
ров — Я. Готовац (создатель популярной коми- 
ческой оперы «Эро с того света») и видный сим- 
фонист И. Словенский. Необычайно свежий 
и красочный фольклор Сербии, Хорватии, Сло- 
вении, Македонии, Черногории продолжает и 
ныне питать творчество югославских компози- 
торов. 

Все большее место в мировой музыкальной 
культуре занимают европейские страны соци- 
ализма — Польша, Чехословакия, ГДР, Вен- 
грия, Югославия и др. Они гордятся именами 
классиков национальной музыки — Баха и Ген- 
деля, Вагнера и Шопена, Сметаны и Дворжака, 
Листа и Бартока. 

Сегодня польские, чешские, венгерские сим- 
фонические оркестры и их лучшие дирижеры 
успешно гастролируют далеко за пределами 
родных рубежей. Хорошо известны, например, 
венгерский дирижер Я. Ференчик, чешский — 
К. Анчерл, немецкий — К. Зандерлинг. Мно- 
гие знают выдающуюся венгерскую пианистку 
А. Фишер, польскую пианистку Г. Черны- 
Стефаньску, чешский квартет им. Сметаны. 
Всеобщим уважением окружены имена про- 
славленных болгарских певцов Н. Гяурова, 
Д. Узунова, Н. Николова, чье пение можно 
услышать не только в Софии, но и в театрах 
Парижа, Милана, Москвы. 

В странах социалистического содружества 
постоянно проводятся международные фести- 
вали современной музыки. 

B 





РУССКАЯ 
MY SbIBA 


ИСТОКИ РУССКОЙ МУЗЫКИ 


Народное творчество — это почва, на которой 
в каждой стране созревает разнообразная про- 
фессиональная музыка. Развитие музыки в 
Древней Руси было связано с оживлением об- 
щественной жизни, ростом городов, развитием 
ремесел, торговли. 

Летописи рассказывают, что музыканты, 
служившие при княжеских дворах, веселили 
гостей на пиру, во время военного похода 
исполняли ратную музыку, поднимая боевой 
дух воинов. Участвовали и в поминальных 


На фотографии: Московская государственная ордена 
Ленина консерватория им. П. И. Чайковского. 





обрядах — тризнах, восхваляя подвиги пав- 


пего в сражении военачальника, его неустра- 
шимость. История сохранила имя одного из 
таких певцов — Бояна, которым восхищается 
автор «Слова о полку Игореве» (см. т. 11 
ДЭ, ст. «У истоков русской литературы»). 

На улицах и торговых площадях в дни 
праздников простой люд толпился вокруг 


профессиональных музыкантов и актеров- 


скоморохов. 


Недаром их называли «потептниками», «весе- 


лыми». Они играли на гуслях, гудках, дудках, 
сопелях и бывали непременными участниками 
народных празднеств, свадеб и других обрядов. 
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К сожалению, сама музыка 
этого времени до нас не дошла, 
за исключением народных песен, 
мелодии которых народ хранил 
веками. И хотя первые музыкаль- 
ные записи на Руси стали делать 
еще в Х[ в. особыми значками — 
крюками, или знамена- 
м и, прочесть по ним незнакомую 
мелодию было невозможно. Крю- 
ковая запись лишь помогала му- 
зыкантам вспомнить знакомый на- 
пев и указывала, как его испол- 
нять — быстро или медленно, ти- 
хо или громко. Чаще всего ею 
пользовались служители церк- 
ви — для певчих в богослужебных 
книгах прямо над строчками тек- 
ста ставились значки. 


Е 
Образец первой музыкальной записи на Руси. ХТ в. 


Только с ХУП в. в России появилась нот- 
ная запись. С помощью линеек, ключей и нот 
уже можно было обозначить высоту и длитель- 
ность каждого звука мелодии. Даже очень слож- 
ное, многоголосное музыкальное произведение 
при такой системе записи читалось и воспроиз- 
водилось совершенно точно. 

Народная же музыка продолжала существо- 
вать в устном виде. Ее не записывали, а твор- 
цы и исполнители народных мелодий зачастую 
преследовались. Почему? В своих песнях и при- 
сказках, в уличных представлениях скоморохи 
высмеивали правителей, господ и служителей 
церкви. И церковь нещадно боролась со ско- 
морохами, называя «бесовскими играми» их 
искусство, потому что в нем выражался народ- 





Из «Букваря» К. Иетомина. 1694. 


ный протест. По настоянию церковников и по 
царскому указу в середине ХУП в. скоморохи 
были изгнаны на окраины Русского государ- 
ства — в Сибирь, а их инструменты сожжены. 

Лишь столетие спустя, когда возникла на- 
циональная школа композиторов, передовые 
люди поняли, какую огромную художествен- 
ную ценность представляет собой народное 
творчество. В России начали записывать ста- 
ринные народные мелодии. А в 1776 г. появился 
первый выпуск их издания с нотами, подго- 
товленный В. Трутовским. 

Интерес к народному творчеству не был 
случаен: композиторская музыка делала свои 
первые шаги, тогда как народное искусство 
существовало уже много столетий. Не удиви- 
тельно, что композиторы обращались к музы- 
кальному творчеству народа как к неисчерпае- 
мой сокровищнице, широко используя народ- 
ные средства музыкальной выразительности 
и мелодии в своих сочинениях. 


РУССКАЯ МУЗЫВА ХУПТГ в. 


Аблесимов, Паивевич, Матинсвий, Фомин, Хандошиими, 
Бортнянсвий, Кашин 


Расцвет композиторской музыки в России 
начинается в ХУП] в. Реформы Петра пре- 
образовали жизнь русских городов (см. т. 8 
ДЭ, ст. «Основание Петербурга»). В честь много- 
численных военных побед на улицах и площадях 
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играли духовые оркестры, распевались тор- 
жественные хоровые гимны. В Москву и Пе- 
тербург приезжали с концертами иностранные 
артисты. На ассамблеях (парадных приемах, 
введенных Петром 1) дворянство знакомилось 





РУССКАЯ МУЗЫКА 





с модными европейскими танцами: менуэтом, 
гавотом, сарабандой. Те, кто побогаче, заводили 
домашние и крепостные театры, собственные 
инструментальные и хоровые капеллы. Из-за 
границы выписывали музыкантов, многие из 
которых оседали в России. В 30—40-х годах 
ХУПГ в. иностранные труппы давали в за- 
крытом придворном театре оперные спектакли. 

В рукописных музыкальных — альбомах 
ХУПТв. мы находим песни для трех голосов— 
канты: хвалебные, застольные, лирические, 
пасторальные, серенады. Сначала их пели без 
сопровождения, а позднее — под аккомпане- 
мент гитары или клавесина. 

Особенно много песен появилось в 30—40-е 
годы. Русский поэт Г. Р. Державин называл 
это время «веком песен». Постепенно происхо- 
дило превращение канта в романс, испол- 
няемый одним голосом. 

B 1759 r. петербургский любитель музыки 
граф Г. П. Теплов составил и издал первый 
печатный песенник «Между делом безделье». 
В нем есть и первые русские романсы, или 
российские песни, как их тогда на- 
зывали. Сочинителями российских песен были 
слепой музыкант А. Жилин, Ф. Дубянский, 
чья песня «Стонет сизый голубочек», проник- 
нутая искренним сердечным чувством, не за- 
быта до сих пор. Талантливый композитор 
И. Козловский, поляк, много лет живший 
в России, создал замечательные российские 
песни «Прежестокая судьбина», «Милая вечор 
сидела» и др. 

Номимо романсов, появляется и большое 
количество обработок народных песен, которые 
становятся основой развития всеи русской 
музыки ХУШ в. Особенно многим обязана 
народной песне русская опера. 

Первые дошедшие до нас русские оперы по- 
ставлены в 1779 г. Успех музыкальной комедии 
Александра Онисимовича Аблёсимова (1742— 
1783) «Мельник — колдун, обманщик 
и сват» был исключительным — спектакль 
сыграли 27 разв Москве и 22 раза в Петербурге. 
В нем изображались проделки мельника Фаддея, 
который помогает влюбленным Анюте и Фили- 
мону. Успеху комедии содействовали исполняв- 
ниеся артистами известные народные песни: 
«Вниз по матушке по Волге» — песня мель- 
ника, «Земляничка-ягодка» и «Нак у нашего 
птирокого двора» — песни Анюты, «Как ходил- 
гулял Ванюша» — бойкая песня Филимона 
и многие другие. 

Позднее композитор E. Фомин написал 
к «Мельнику» несколько новых вокальных 





Е. И. Фомин. 


номеров и увертюру на русские темы. 
Так музыкальная комедия приобрела облик 
оперы. 

1 ноября 1779 г. на сцене Петеурбург- 
ского театра была поставлена опера Василия 
Алексеевича Пашкёвича (1742—1797) «Не- 
счастье от кареты» (текст Я. Княж- 
нина). В ней обрисовано бесправие крепост- 
ных, страдающих из-за прихоти помещика и 
жестокости его приказчика. 

В опере крепостного композитора Ми- 
хаила Алексеевича Матинского (1750—1820) 
«Санкт- петербургский гости- 
ный двор» (1782) остроумно высмеиваются 
скупость и мошенничество купцов, взяточни- 
чество чиновников. 

В этих ранних русских операх разговорные 
сцены чередовались © музыкальными номера- 
ми — песнями. Иногда встречались и целые 
музыкальные сцены — хоры, ансамбли (так, 
например, в опере «Гостиный двор» — комиче- 
ский секстет продавцов и покупательниц, сва- 
дебные хоры). Но хотя эти спектакли и называ- 
лись операми, музыка в них еще не играла 
главной роли. 

Наиболее самобытные оперы ХУПТ в. соз- 
даны композитором Еветигнеем Ипатьевичем 
Фоминым (1761—1800). Он, сын простого сол- 
дата, рано обнаружил исключительную музы- 
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Обложка сочинений И. Е. Хандошкина «Шесть российских 
несен для двух скрипок с вариациями». ХУПТ в. 


кальную одаренность и еще ребенком был 
принят в Академию художеств, где получил 
основательное музыкальное образование. По- 
том его послали на три года в Италию. Там он 
был избран членом Болонской академии. По 
возвращении в 1786 г. на родину Фомин соз- 
дает оперу-балет «Новгородский богатырь Бое- 
слаевич». Год спустя Петербургский театр ста- 
вит одноактную оперу «Ямщики на 
нодставе» — одно из лучших произве- 
дений Фомина. В ней использовано несколько 
народных песен. Самые значительные сцены 
в опере — хор «Высоко сокол летает», написан- 
ный Фоминым в духе русской протяжной мно- 
гоголосной песни, и трио с хором на тему песни 
«Во поле береза стояла». 

«Орфей» (1792) Фомина — драматический 
спектакль, в котором речь актера сопровожда- 
лась симфонической музыкой, произвел на 
современников большое впечатяение. 
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произведения инструментальной музыки, такие, 
как сонаты, концерты, камерные ансамбли. Их 
создатели — талантливые русские музыканты 
И. Е. Хандошкин, Д. C. Бортнянский, 
Д. Н. Кашин. 

Имя скрипача-виртуоза Ивана Евстафьевича 
Хандбшкина (1747—1804) было известно далеко 
за пределами России. После обучения в ка- 
пелле графа Нарышкина крепостной музыкант 
Хандошкин за выдающиеся успехи был отправ- 
лен в Италию. Вернувшись в Петербург, 
17-летний скрипач стал организатором и пер- 
вым преподавателем скрипичных классов Ака- 
демии художеств. Широкая концертная дея- 
тельность, состязания с иностранными масте- 
рами, всегда заканчивавшиеся победой Хандош- 
кина, принесли ему славу. Но жилось ему 
нелегко — в то время русские артисты полу- 
чали очень небольшое жалованье. Современ- 
ники признавали Хандошкина «первым сочи- 
нителем и игроком (исполнителем) русских 
песен», они высоко ценили прекрасные его 
вариации на народные мелодии для фортепиано 
(«Выйду лья на реченьку»), для альта и скрип- 
ки. Хандошкин использовал вариации и в 
крупных произведениях —сонатах для скрипки- 
соло, концертах. Он написал и симфонии и ба- 
леты, но эти произведения бесследно утеряны. 

Придворный музыкант Дмитрий Степанович 
Бортнянский (1751—1825) сочинял фортепиан- 
ные и скрипичные сонаты, струнные ансамбли, 





Д. С. Бортнянекий. 





симфонические произведения и оперы. Позд- 
нее, став директором Придворной певческой 
капеллы, Бортнянский целиком посвятил себя 
созданию церковной музыки. Его духовные 
вокальные концерты, раскрывавшие светлые 
и глубокие человеческие чувства, мало похо- 
дили на однообразно-унылые церковные песно- 
пения и напоминали оперную музыку. 

Очень одаренным был крепостной музыкант 
Даниил Никитич Кашин (1769—1841) — сочи- 
нитель фортепианного концерта, многочислен- 
ных вариаций на темы народных мелодий, 
оперы «Наталья, боярская дочь». Превосход- 
ный пианист, педагог и собиратель народных 
песен, он все свое творчество, все свои силы 
посвятил борьбе за развитие самобытного рус- 
ского искусства. Им были изданы обработки 
народных песен. 


РУССКАЯ МУЗЫКА 


Кашин прославился как один из первых рус- 
ских концертных дирижеров. Он выступал 
в Москве с «роговой музыкой», т. е. с ансамб- 
лем, исполнявшим музыкальные произведения 
на охотничьих рогах, с большим оркестром 
и хором «российских музыкантов», которые 
играли сочинения русских композиторов. 

ВБ русской музыке ХУ1Ш в. особенно зна- 
чительным жанром стала опера. Гораздо силь- 
нее, чем европейская комическая опера, она 
была связана с передовыми идеями своего вре- 
мени, сочувственно обрисовывала образы про- 
стых людей, положение крепостных, сатириче- 
ски изображала пороки дворян и чиновников. 

Опираясь на народное творчество, русские 
исполнители и композиторы ХУПТ в. подгото- 
вили расцвет и всемирное признание русской 
музыки в ЛИХ в. 

uj 


РУССКАЯ МУЗЫКА ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ ХЕХ 


Алябъев, Варламов, Гурилев, ВБерстовсний 


Музыкальная жизнь России первой полови- 
ны ХХ в. ознаменована необыкновенно ярким 
песенным расцветом. Песня звучит всюду: 
в глухих деревушках и рабочих поселках, 
в посадах, пригородах и помещичьих усадьбах. 
Отечественная война (см. т. 8 ДЭ, ст. «Отече- 
ственная война 1812 года») пробудила горячий 
интерес к боевым патриотическим песням. 
Свои особые песни появляются у интеллиген- 
ции — студентов, учителей, актеров, поэтов 
и писателей. Любимыми песнями становятся 
ямщицкая «Не белы снеги забелилися», «Вниз 
по матушке по Волге» и раздумчивая песня- 
романс «Среди долины ровныя» на слова 
А. Мерзлякова. 

В середине 20-х годов повсюду зазвучала 
пгирокая, задушевная песня «Соловей мой, 
соловей». Эта прекрасная мелодия стала извест- 
ной и за рубежом и превратилась даже во 
вставную арию Розины (опера «Севильский 
цирюльник» Дж. Россини), а великий пианист 
Ф. Лист создал виртуозное переложение «Со- 
ловья» для фортепиано. Мало кто знал, что это 
не народная песня, что слова «Соловья» сочинил 
друг Пушкина Дельвиг, а музыку — дарови- 
тый композитор Алябьев. 

Алежсандр Александрович Алябьев (1787— 
1851) участвовал во многих сражениях, не раз 





был ранен. Среди его друзей. АО. Грибое- 
дов, поэт-партизан Денис Давыдов, будущие 
декабристы А. Бестужев и ‘поэт Ф. Глинка. 
Много времени Алябьев ‘. отдавал музыке. 
С успехом шла веселая комическая опера 
Алябьева «Лунная ночь, или Домо- 
вые» (1822). Его чудесные русские песни, 
такие, как «Вечерком румяну. зорю», пели ne 
только в дворянских салонах, их подхватили 
крепостные песенники, ямщики. 

После восстания 14 декабря 1825 г. (см. т. 8 
ДЭ, ст. «Восстание на Сенатской площади») 
всех знакомых и друзей декабристов по любому 
поводу высылали. Нашли повод и для Алябьева; 
его приговорили к ссылке в Сибирь с лишением 
прав и дворянского звания. В 'Гобольскё дея- 
тельный и энергичный Алябьев организует 
оркестр, устраивает концерты, сочиняет симфо- 
нические увертюры, лирико-драматические ро- 
мансы и песни. В них — волнующие компози- 
тора мысли и настроения, которые близки 
передовым людям того времени: тема изгнан- 
ничества и одиночества («Сижу на берегу по- 
тока» на слова Д. Давыдова, «Иртын), мечты 
о свободе («Узник» на слова Пушкина), тоска 
по родине («Вечерний звон»). 

В 1832 г. Алябьеву разрешили поехать 
лечиться на Кавказ, который в те годы тоже 
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был местом ссылки. Величественная природа, 
своеобразный быт горцев поразили впечатли- 
тельного художника. Там родятся его чудесные 
восточные песни: героическая «Кабардинская», 
лиризэские «Черкесская» и «Грузинская», по- 
являются обработки украинских песен. Вместе 
с собирателем народных песен Максимовичем 
Алябьев составляет первый сборник украинских 
песен с напевами. 

И снова годы ссылки — в глухих Оренбург- 
ских степях. Здесь слух композитора привле- 
кают замечательные песни и наигрыпги башкир. 
Потом тайное возвращение в Москву: ведь он 
лишен права жить в столице. Сколько прекрас- 
ных произведений написано за это десятиле- 
тие: романсы, песни, музыка для театра, ка- 
мерные ансамбли. Лучшие песни Алябьева 
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рассказывают о народном горе и нужде — «Из- 
ба», «Кабак», «Деревенский сторож» (на слова 
Н. П. Огарева). Глубоким волнением проникнута 
песня «Нищая» (на слова П. Беранже) о горь- 
кой судьбе некогда великой певицы. Серьез- 
ный, вдумчивый художник, Алябьев начал 
свой творческий путь на заре русской музыки, 
а закончил его почти в одно время с Глинкой 
(см. ст. «М. И. Глинка»). 

Другой замечательный классик русского 
романса — Александр Егорович Варламов 
(1801 —1848) — был сыном мелкого чиновника. 
Мальчика, обладавшего прекрасным голосом, 
отдали в Придворную певческую капеллу 
в Петербурге. Директор капеллы композитор 
Бортнянский оценил его удивительную музы- 


’кальную одаренность и помог стать солистом. 


Однажды зимним воскресным днем в Гааге, 
в Голландии, состоялся концерт гитариста 
Варламова — учителя пения при русском по- 
сольстве. Он мастерски играл родные песни 
и каждый напев повторял по многу раз, с неис- 
тощимой изобретательностью, по-новому видо- 
изменяя его (или, как говорят, варьируя). 

Лучшие из написанных Варламовым песен 
близки народным. «Музыке нужна душа, дока- 
зательство — наши народные песни», — гово- 
рил он. Особенно удавались ему широкие, мед- 
ленные песни: «Ах ты, время, времечко», 
«Горные вершины», «Что ты рано, травушка, 
пожелтела». Песню «Красный сарафан», по 
словам современников, «певали и в гостиной 
вельможи, и в курной избе мужика». И наряду 
с этими задушевными лирическими романсами 
и песнями создавал Варламов произведения 
романтически взволнованные, проникнутые 
стремлением к свободе. Такие песни, как «Беле- 
ет парус одинокий» на слова Лермонтова, «Река 
myMuT», «Море», «Песня разбойника», подхва- 
тывала передовая молодежь. 

Из семьи крепостного музыканта вышел 
Александр Львович Гурилёв (1805—1853). 
С малолетства он был скрипачом в крепоством 
оркестре графа Орлова. Александру повезло: 
некоторое время он пользовался уроками, 
которые знаменитый пианист Джон Фильд 
давал графским детям. 

По смерти графа Гурилевы получили свобо- 
ду и поселились в Москве. Молодой Гурилев 
давал уроки музыки, участвовал в концертах, 
сочинял фортепианные пьесы и романсы. 
С огромным успехом исполнялись его прекрас- 
ные песни: «Матушка, голубушка», «Вьется 
ласточка сизокрылая», «Не шуми ты, рожь, 
спелым колосом». Лучшие его творения полны 








А. Л. Гурилев. 


тихой грусти, мечтательной задумчивости, а 
иногда глубокого волнения и тревоги («На заре 
туманной юности» на слова Кольцова). Тонким, 
поэтическим настроением проникнута песня 
«Однозвучно гремит колокольчик» — о бес- 
крайних просторах родной земли и раздумьях 
русского человека. 

Есть и другая чудесная песня на те же 
самые слова — фортепианное сопровождение 
воссоздает однообразный звон дорожного коло- 
кольчика. Ее написал русский композитор 
Алексей Николаевич Верстбвекий (1799—1862). 
Отец его был любителем музыки, ивего усадь- 
бе крепостные музыканты исполняли произве- 
дения Гайдна, Моцарта, русские песни. 

Молодой Верстовский берет в Петербурге 
уроки фортепианной игры у знаменитого Филь- 
да, с интересом изучает теорию музыки, играет 
на скрипке. Он горячо увлекается театром и 
вскоре сам начинает сочинять музыку к спек- 
таклям, например к водевилю «Ито брат, кто 
сестра» А. Грибоедова и ll. Вяземского, 
к прологу «Горжество муз» (вместе с Алябье- 
вым) — по случаю открытия нового здания мос- 
 ковского Большого театра. 

Верстовский сближается с писателями, 
актерами и музыкантами и становится органи- 
затором русской оперной труппы. Он всегда 
горячо отстаивал самобытный путь развития 
русского оперного театра, русской музыки. 

Современникам композитора особенно нра- 
вились его драматические баллады, полные 
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ярких контрастов: «Три песни» на слова 
В. Жуковского, «Черная шаль» на слова мол- 
давской песни, переведенной Пушкиным. В на- 
роде полюбили многие мелодии из опер Вер- 
стовского. 

Премьера знаменитой оперы «Асколь- 
дова могила» (на сюжет романа М. За- 
госкина) состоялась в 1835 г. на сцене Боль- 
ого театра. Эта опера явилась как бы итогом 
многолетних исканий предшественников Вер- 
стовского — русских композиторов. 

Несмотря на легендарную романтическую 
дымку, сюжет «Аскольдовой могилы» прост. 
Трогательная история разлученных Всеслава 
и Надежды завершается счастливым спасением 
девушки из княжьего плена. По музыкальной 
характеристике образ Надежды близок Анто- 
ниде в опере Глинки «Иван Сусанин». Ярче 
всего удался Верстовскому Тороп — веселый 
песенник и балагур, способный не только всех 
позабавить, но и помочь друзьям в беде. Отвле- 
кая стражу, Тороп поет чудесную балладу 
о спасении девушки («Близко города Славян- 
ска»). И как раз все, о чем он поет, происхо- 
дит в тот момент в тереме. 

Как и в других ранних русских операх, 
в «Аскольдовой могиле» встречаются разговор- 
ные диалоги, но здесь есть уже развитые ансамб- 
ли и целые сцены, напевные арии, разнообраз- 
ные песни; велико и значение оркестра. Музы- 
кальные характеристики героев — простых 
русских людей и народные хоры близки тог- 
дашней народно-бытовой песне. «Музыка ее 
(оперы.—Ред.) сделалась народной, — говорил 
писатель С. Аксаков, — кто ее не знает, не лю- 
бит, не поет...» 


А. Н. Веретовский. 
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Лучшие сочинения композиторов первой по- 
ловины ХХ в. предвещали блистательный 
расцвет русской музыки. 


M. И. ГЛИНКА (1804—1857) 


Имя Михаила Ивановича Глинки, первого 
классика русской музыки, по справедливости 
стоит рядом с именем Пушкина. Они были 
современниками, они поставили русскую лите- 
ратуру и русскую музыку в один ряд с лучшими 
сокровищами мирового искусства и на долгие 
годы указали русскому искусству путь вперед. 

Детство и юность Глинки не слишком отли- 
чались от детства и юности тех, кто рос в поме- 
щичьей семье. Его родина — село Новоспасское 
на Смоленщине, близ города Ельни. Воспита- 
ние и образование будущий композитор полу- 
чил сначала домашнее, а потом в петербургском 
Благородном пансионе — закрытом учебном 
заведении для дворянских детей. Там он обу- 
чался и музыке. Это считалось обязательным 
для хорошо воспитанного молодого человека, 
будущего «чиновника по дипломатической ча- 
сти», каким хотели видеть Глинку его родные. 
Но для самого Глинки музыка уже в юности 
стала основным делом жизни, а не средством 
привлечь внимание светского общества. Он 
жадно впитывал самые разнообразные музы- 
кальные впечатления: песни крестьян в родном 
Новоспасском, игру музыкантов-любителей и 
заезжих виртуозов, песни и пляски народов 
Кавказа, где ему довелось путешествовать 
в юности, арии из итальянских опер... Все это 


он стремился запомнить, понять, претворить 
в собственные произведения. 
Отличная игра на фортепиано, первые 


опыты сочинения — романсы на слова русских 
поэтов — принесли Глинке известность в кру- 
гах петербургских любителей музыки. Но сам 
он хорошо понимал, что это только начало 
пути, что ему нужно получить гораздо больше 
музыкальных впечатлений и знаний. Оставив 
навсегда службу чиновника и не без труда 
уговорив родителей не удерживать его от этого 
шага, Глинка отправился в далекое путешест- 
Bue. 

Целью его поездки была Италия, страна, 
давшая миру многих талантливых композито- 
ров и особенно прославленная своим оперным 
искусством. 

Много прекрасной 
Глинка, много сочинял сам. 


музыки слышал там 
Талант моло- 
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М. И. Глинка. 

Портрет работы 

Н. С. Волкова. 
1837. 





дого композитора был замечен, произведения 
его издавались и исполнялись в Италии. 

Слушая, исполняя, сочиняя музыку, Глин- 
ка накопил много опыта и знаний, но нужно 
было привести их в порядок и систему. Для 
этого он отправился в Берлин к известному 
музыкальному ученому и педагогу Зигфриду 
Дену. Одной зимы занятий под его руковод- 
ством оказалось вполне достаточно. Глинка 
вернулся на родину со смелыми творческими 
планами. 

Его заветной мечтой было создать настоя- 
щую русскую оперу. В те годы оперы русских 
композиторов мало отличались от модного му- 
зыкального водевиля (см. ст. «Русская музыка 
ХУПГ в.»). А Глинка мечтал об опере на геро- 
ический сюжет, который был бы воплощен в 6о0- 
гатых и разнообразных формах классической 
оперы. 

По совету поэта Жуковского (см. т. 11 ДЭ, ст. 
«В. А. Жуковский») Глинка взял в основу 
сюжета эпизод из истории русского народа: 
подвиг крестьянина Ивана Сусанина, который 
во время войны с польской шляхтой (в 1613 г.) 
завел вражеский отряд в глухой лес и там 
погиб, но погубил и врагов. 

В театре того времени еще никто не отва- 
живался вывести простого крестьянина в каче- 
стве трагического героя, как это сделал Глинка 
в первом своем большом произведении — опере 
«Иван Сусанин» («Жизнь за ца- 
р я»). Величие образа героя передано не 
только в сценических ситуациях, но прежде 
всего в музыке — глубоко национальной, 
полной высокого пафоса. В каждой музыкаль- 
ной фразе партии Сусанина, его дочери Анто- 
ниды, приемного сына Сусанина Вани слышатся 
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русские песенные интонации, обработанные 
Глинкой. Во всем чувствуется талант великого 
мастера. А в характеристике польской шляхты 
Глинка использовал ритмы польских нацио- 
нальных танцев: полонеза, мазурки, краковяка. 
Бравурно-воинственные в сцене праздника (вто- 
рое действие), эти мелодии звучат тревожно 
и сумрачно в другой сцене — в лесу, предве- 
щая гибель захватчиков. 

Оперу Глинки, поставленную в 1836 г., 
восторженно приняли все, кому дорого русское 
искусство. Пушкин и Гоголь были в числе пер- 
вых слушателей, высоко оценивших ее. Успех 
вдохновил Глинку — у него возникает новый 
замысел: написать оперу на сюжет пушкинской 
сказочной поэмы «Руслан и Людмила». 

Очень много сил и времени отнимала 
у Глинки работа руководителя Придворной 
певческой капеллы, да и домашняя, семейная 
обстановка не благоприятствовала творчеству. 
Вот почему опера была закончена только 
в 1842 г. И все же в годы между «Сусаниным» 
и «Русланом» Глинка создал прекрасные ро- 
мансы на слова Пушкина и других русских 
поэтов и музыку к драме писателя Н. Куколь- 
ника «Князь Холмский». 

Когда, наконец, на свет появилась вторая 
опера Глинки — «Руслан и Людмила», 
она изумила всех своей новизной, яркостью 
и свежестью музыкальных красок. Сюжет 
пушкинской поэмы, в которой витязь Руслан 





Эскиз декорации к опере «Руслан и Людмила» М. И. Глинки. 
Художник КН. А. Коровин. Большой театр. Москва. 1904. 
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Ф. И. Шаляпив в роли Ивана Сусанина. 


Опера «Иван Сусанин» М. И. Глинки. 


отправляется на поиски своей невесты, похи- 
щенной злым волшебником, дал Глинке воз- 
можность не только показать картины жизни 
Киевской Руси (свадебный пир в княжеских 
палатах, пение легендарного певца Бояна), 
HO и л противопоставить им 
картины далеких сказочных 
стран. Вот когда пригодились 
Глинке напевы песен и танцев, 
с которыми он познакомился 
в юности, и те, что слышал от 
своих друзей. В огненной лез- 
гинке ожили ритмы плясок кав- 
казских народов. Мелодия пес- 
ни крымских татар, сообщенная 
композитору художником Ай- 
вазовским, вошла в арию юного 
хазарского хана Ратмира. Об- 
ратившись к музыке народов 
Востока, Глинка открыл новый 
источник музыкальной красоты. 

По этому пути пошли и дру- 
гие композиторы: Римский-Кор- 
саков в симфонической сюите 
«Шехеразада», Бородин в кар- 
тине половецкого стана (опера 
«Князь Игорь) и другие (см. 
статьи «Н. А. Римский-Корса- 
ков», «А. П. Бородин»). И в 
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наши дни, когда у многих народов Востока 
развилось и окрепло свое собственное профес- 
сиональное музыкальное искусство, опера 
Глинки продолжает оставаться образцом худо- 
жественной разработки народных интонаций 
и ритмов. | 

Годы после завершения оперы «Руслан и 
Людмила» были для Глинки годами новых 
путешествий. Снова он посетил Берлин и Па- 
риж, знакомясь со всем новым и интересным 
в музыке и искусстве, а затем отправился 
в Испанию. Живя там, Глинка слушал совсем 
новую для него музыку: напевы погонщиков 
мулов, звуки гитар, бубнов и кастаньет, акком- 
панировавших песням ‘и пляскам. Мелодии 
народных песен, записанные Глинкой в Испа- 
нии, легли в основу двух испанских увертюр 
для симфонического оркестра — «А рагон- 
ской хоты» (1845) и «Ночи в Мад- 
риде» (1848). Композитор поставил здесь 
задачу написать музыку, равно доступную и 
интересную и для знатоков, и для простых 
любителей. Средством для решения этой нелег- 
кой задачи и было обращение к народным 
мелодиям. 

К той же цели, но уже на основе родных 
русских песен, стремился Глинка в своей зна- 
менитой «“Камаринской» (1848) — фан- 
тазии для оркестра на тему двух русских пе- 
сен — свадебной и плясовой. Простые, безы- 
скусные народные мелодии загорелись, за- 
сверкали новыми красками в его обработке. 

Все творчество Глинки может служить под- 
тверждением его известных слов: «Создает 
музыку народ, а мы, художники, только -ее 
аранжируем». Но для того чтобы так аранжи- 
ровать (обрабатывать), как это делал Глинка, 
нужно обладать гениальной способностью про- 
никать в самую сущность народного творчества, 
понимать законы этого творчества, говорить 
самому языком народа. В поэзии это осущест- 
вил Пушкин, в музыке — Глинка. И потому 
его творчество осталось для музыкантов по- 
следующих поколений образцом глубины мыс- 
ли и чувства, красоты и изящества формы. 


A. С. ДАРГОМЫЖСКИЙ 
(1813—1869) 


Александр Сергеевич Даргомыжский родил- 
ся в тульской деревушке Даргомыж, где было 
неболышое имение его отца. Но вся его жизнь 
связана с Петербургом. 
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Уже в 7 лет Александр пытался сочинять 
фортепианные пьески, хотя учитель музыки бра- 
нил его, считая это занятие «неприличным для 
русского дворянина». К 17—18 годам Даргомыж- 
ский недурно играл на скрипке и обнаружил 
талант пианиста; у него уже были собственные 
сочинения — кантаты, романсы, фортепиан- 
ные пьесы. Правда, молодой Даргомыжский 
не собирался стать музыкантом-профессионалом, 
на занятия музыкой смотрел как на приятное 
развлечение. В 1834 г. он поступил на госу- 
дарственную службу. 

Только познакомившись с Глинкой, 20-лет- 
ний юноша начал относиться к искусству 
серьезно (см. ст. «М. И. Глинка»). Стали появ- 
ляться песни и романсы Даргомыжского, росла 
его известность среди петербургских любителей 
музыки. В 1841 г. композитор закончил. свою 
первую оперу «Эсмеральда» на сюжет романа 
В. Гюго «Собор Парижской богоматери». 

Встречи с Глинкой, с поэтами В. А. Жу- 
ковским, П. А. Вяземским и другими деяте- 
лями русской культуры (см. т. 141 ДЭ, раздел 
«Русская литература») помогли молодому музг1- 
канту сделать окончательный выбор. Решив 
целиком посвятить себя музыке, он в 1843 г. 
вышел в отставку. 

Даргомыжский едет в Париж, чтобы попол- 
нить свое музыкальное образование. Однако 
многое разочаровало его. Он писал из Парижа, 
что в операх, которые там идут, «много искусст- 
венного, натянутого, фальшивого». 

Эта поездка обострила и усилила патрио- 
тические чувства Даргомыжского. Еще дороже 
стала ему музыка родной страны, музыкальное 
творчество русского народа. Он задумывает 
оперу из народной жизни и останавливается 
на незавершенной драме Пушкина «Русал - 
к а». Работая над либретто, Даргомыжский 
старался сохранить пушкинские стихи и 
сам дописал конец в соответствии с замыслом 
поэта. 

«Тружусь над своей «Русалкой», — писал 
Даргомыжский, — что больше изучаю наши 
народные музыкальные элементы, то больше 
открываю в них разнообразных сторон». Многие 
сцены оперы основаны на подлинных народ- 
ных мелодиях. Одна из них запомнилась компо- 
зитору еще с детства: он слышал ее от крепост- 
ной НЯНИ. 

С большой симпатией и глубиной Дарго- 
мыжский показал в своей опере людей из на- 
рода. Как живые предстают перед зрителем все 
действующие лица — настолько выпукло, есте- 
ственно обрисованы их характеры. В опере 
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проявилась важнейшая особенность творческого 
стиля Даргомыжского — глубокая связь музыки 
и слова. Не случайно композитор говорил: «Не 
хочу низводить музыку до забавы. Хочу, что- 
бы звук прямо выражал слово, хочу правды». 

Даргомыжский отнюдь не стремился копи- 
ровать человеческую речь — его музыка, гибко 
следуя за поэтическим текстом, воплощала все 
оттенки переживаний героев, их богатую 
и сложную душевную жизнь. Для вокального 
стиля «Русалки» характерно сочетание психо- 
логически правдивого речитатива, музыкаль- 
ной Декламации с распевностью — кантилен- 
ностью. 

В 1856 г. «Русалка» была поставлена в 
петербургском Мариинском оперном театре. 
Сокращения некоторых сцен и небрежность 
постановки исказили замыслы композитора. 
Глубоко правдивая, подлинно народная му- 
зыка оперы у аристократической публики успе- 
ха не имела. 

Лишь немногие передовые люди того вре- 
мени по-настоящему поняли «Русалку». Музы- 
кальный критик и композитор А. Н. Серов 
в большой статье о Даргомыжском написал, 
что «Русалка» — достойное продолжение опер- 





Ф. И. Шаляпин в роли Мельника. Опера 
«Русалка» А. С. Даргомыжского. 





А. С. Даргомыжекий. 


ного творчества Глинки. Впоследствии высоко 
оценил оперу П. И. Чайковский, отметив ее 
мелодическую прелесть, теплоту, изящество. 

Композитор тяжело переживает неуспех 
оперы. Много сил он отдает педагогической дея- 
тельности, занимаясь с певцами-любителями. 
В эти годы им написаны пьесы для оркестра 
«К азачок», «Баба-Яга», «Фанта- 
зия на финские темы». 

В конце 50-х годов композитор сближается 
с сотрудниками передового сатирического жур- 
нала «Искра» — поэтами П.  Вейнбергом, 
В. Курочкиным (см. т. 14 ДЭ, раздел «Русская 
литература») и сам принимает участие в его из- 
дании. В это время Даргомыжский создает свои 
остросатирические песни «Титулярный совет- 
ник» (на стихи П. Вейнберга), «Червяк» (на 
стихи П. Беранже в переводе В. Курочкина). 

Даргомыжский нарисовал в песнях яркие 
музыкальные портреты незаметных, всеми при- 
тесняемых людей. Их он немало перевидел, 
когда еще служил чиновником. Особенно дра- 
матична песня Даргомыжского «Старый 
капрал» на стихи П. Беранже (перевод 
В. Курочкина). Старый солдат, не стерпевший 
издевательств офицера и осужденный на рас- 
стрел, обрисован с необыкновенной вырази- 
тельностью. 

Песни Даргомыжского перекликаются по 
содержанию с произведениями его выдающихся 
современников — художника П. А. Федотова 
и писателей Н. В. Гоголя и Ф. М. Достоевского 
(см. т. 11 ДЭ, раздел «Русская литература»). 
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Эти песни глубоко человечны и вызывают 
сочувствие к «униженным и оскорбленным». 

Создавая песни и романсы, композитор 
обращался к поэзии М. Ю. Лермонтова («Мне 
грустно», «И скучно и грустно»), А. В. Коль- 
цова («Не скажу никому»), А. А. Дельвига 
(«Шестнадцать лет»), В. А. Жуковского («Па- 
ладин»). 

Но более всех Даргомыжский любил Пуш- 
кина. Пушкинские произведения легли в осно- 
ву его опер («Торжество Вакха», «Русалка», 
«Каменный гость»), многие стихи великого 
поэта композитор положил на музыку (романсы 
и песни «Ночной зефир», «Восточный романс», 
«Вертоград», «Мельник»). 

В последние годы жизни Даргомыжского 
связывала крепкая дружба с молодыми компо- 
зиторами — членами балакиревского кружка 
«Могучая кучка» (см. ст. «Могучая кучка». 
М. А. Балакирев»). Его объединяли с ними 
общие взгляды на искусство, поиски новых 


Музыка любой страны обладает песни пела 


неповторимыми чертами. Особенно яр- кам, когда хотела повеселиться. 
В середине хоровода несколько его 


ко выражены они в народном твор- 


средств выразительности в музыке, решимость 
бороться за развитие национального русского 
искусства. Балакиревцы же высоко ценили 
романсы Даргомыжского, его «Русалку». Бла- 
готворная дружеская обстановка вызвала 
у Даргомыжского новый прилив творческой 
энергии, композитор начал работать над оперой 
«Каменный гость. Пушкинские стихи 
вошли в оперу почти неизмененными. Стре- 
мясь найти для каждого стиха соответствую- 
щую ему музыкальную фразу, раскрыть все 
переживания героев, все оттенки их речи, 
композитор писал оперу мелодическим 
речитативом. Он не оставлял работы 
до последнего дня своей жизни. Завершили 
оперу друзья Даргомыжского — композиторы 
Ц. А. Кюи и Н. А. Римский-Корсаков. 

Композитор М. П. Мусоргский очень точно 
определил роль Даргомыжского в истории 
русской культуры, назвав его «великим учите- 
лем музыкальной правды». 


Русская народная песня 


молодежь по праздни- «эх», «ой Да», «ax» nM Jp.). He- 


редко распеваются по частям слова. 
Такие повторения усиливали  чув- 


честве, которое щедро расцветает участников разыгрывали содержание ство, вложенное в песню. 
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задолго До развития профессиональ- 
ного искуества. 

Песня — самый древний и самый 
любимый из всех жанров музыкально- 
го народного творчества. Вся красота 
и значение песни раскрываются в соче- 
тании музыки {искусства звука) и по- 
эзии (искусства слова). В мелодию 
(напев) вложено то же чуветво, что 
и в елова песни. 

Самые древние песни связаны с 
трудом человека. Их пели наши пред- 
ки славяне, когда ждали весну, 
обрабатывали свои поля, собирали 
урожай; песни эти называют кален- 
дарными или сезонными. 

Когда приходилось поднимать или 
передвигать большие тяжести, лю- 
ди тоже объединяли свои усилия. 
Обычно кто-нибудь командовал: «Раз- 
два, взяли! Раз-два, еще раз». Из 
таких ритмичееких возгласов посте- 
пенно развились коротенькие при- 
певки, их интонации объединились 
в более широкие мелодии. Наиболее 
известная из них— пееня «Эй, ухнем!». 

ХФХороводные, плясовые 


песни. Это были бытовые сценки или 
подражание трудовым движениям при 
различных полевых работах. Иногда 
трудовые движения изображал весь 
хоровод (песни «Заплетися, плетень, 
заплетися!», «Основушку сную»). 

Песни лирические не были 
связаны ни с определенным временем 
года, ни с праздником — их пели 
по настроению. В большинстве своем 
напевы этих песен широкие, сложные, 
гораздо более развитые, чем у песен 
других жанров, поэтому их называют 
в народе протяжными. Именно в этих 
песнях особенно полно отражались 
чуветва русского человека, его думы 
о жизни. 

Из песен лирических самые люби- 
мые живут и поныне. Это «Лучина, 
моя лучинушка» (о тяжелой женской 
доле), «Ой да ты, калинушка » 
(0 тоске молодого воина по родному 
дому), «Надоели ночи, надоскучили » 
(0 девушке, загрустившей по милому). 

Для протяжных песен характерно 
особое распевание стиха: в нем, 
кроме повторений и восклицаний («о0й», 


Протяжные песни пели и в оди- 
ночку и хором. Обычно начинал за- 
певала — это чаще всего средний го- 
лос. Он же вел главную партию. Хо- 
ровые голоса — низкие и высокие — 
присоединялись к нему, как бы опе- 
вая, обвивая его. Все эти голоса 
исполняли основной напев песни; 
но свободно изменяли, варьировали 
его. Это в русском народе называли 
«петь на подголоски». Хоровое пе- 
ние — наиболее характерный признак 
русекого народного песенного искус- 
ства. 

Профессиональная музыка была 
связана с народным творчеством с еа- 
мых евоих истоков. 

В руесеких операх звучали не толь- 
ко подлинные народные мелодии. По- 
стигая музыкальный язык народа, 
композиторы перерабатывали в своей 
музыке мелодические попевки и ин- 
струментальные наигрыши. Во веей 
руеской музыке не найдется ни одного 
крупного произведения, где бы не 
были введены народные мелодические 
обороты и ритмы. 
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РУССКАЯ МУЗЫКА ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ МХ в. 


ПЕРВЫЕ РУССКИЕ КОНСЕРВАТОРИИ 


Антон Рубинитейн 
Николай Рубинлитейн 


К середине 50-х годов Россия переживала 
мощный подъем общественной и культурной 
жизни. Все ярче проявлялась высокая музы- 
кальная одаренность русского народа. В этому 
времени уже были созданы обе оперы Глинки, все 
его симфонические произведения, уже постав- 
лена «Русалка» Даргомыжского, началась твор- 
ческая деятельность молодых композиторов 
балакиревского кружка (см. ст. «Могучая 
кучка». М. А. Балакирев»). Для дальнейшего 
развития музыки в России необходимо было 
открыть консерваторию, которая дала бы стра- 
не педагогов и исполнителей. В 1859 г. подлин- 
ный энтузиаст-просветитель Антон Григорьевич 
Рубинштёйн (1829—1894) возглавил Руееское 
музыкальное общество, а в 1862 г. первую 
в России Петербургекую консерваторию — выс- 
пгее музыкальное учебное заведение. Поставив 
своей целью «сделать хорошую музыку доступ- 
ной большим массам публики», Общество про- 
водило открытые концерты. 

То, что сделал в Петербурге Антон Рубин- 
штейн, в Москве осуществил его младший брат, 
великолепный пианист и дирижер Николай 
Григорьевич Рубинштейн (1835—1881). Он 
обладал большим организаторским талантом. 
В 25 лет он возглавил в Москве отделение Рус- 
ского музыкального общества, а затем стал 
во главе созданной им Московской консерва- 
тории. 

Уже в первые годы существования обеих кон- 
серваторий начался необычайно быстрый рас- 
цвет всех сторон музыкальной жизни России. 

Антон Рубинштейн явился создателем русской 
фортепианной исполнительской школы. В его 
искусстве сочетались изумительное техническое 
мастерство, огромный темперамент, глубина 
проникновения в замысел и стиль произведе- 
ний композиторов разных эпох. 

Современники могли. сравнивать его только 
с Ференцем Листом (см. ст. «Ференц Лист»). 
Он покорял своей игрой любую аудиторию. 
Слышавишгий его не раз В. В. Стасов вспоминает, 
как Рубинштейн исполнял «Лунную сонату» 
Бетховена: «Никто, может быть, никогда уже 
не услышит этих стонов души, этих потрясаю- 
щих звуков...» » 


Антон Рубинштейн оставил множество про- 
изведений самых разных жанров — от неболь- 
ших фортепианных пьес до опер, ораторий 
и симфоний. Пользуются неизменным успехом 
его романсы, например «Ночь» на стихи Пуш- 
кина, баллада «Перед воеводой молча он стоит» 
на стихи Тургенева, «Азра» на стихи Гейне, 
цикл «Персидские песни» (на стихи азербайд- 
жанского ашуга Мирзы Шафи). Романс «Клу- 
бится волною» из этого цикла обессмертил сво- 
им гениальным исполнением Ф. И. Шаляпин 
(см. ст. «Ф. И. Шаляпин»). 

К числу популярнейших русских опер при- 
надлежит лирическая опера А. Рубинштейна 
«Демон» на сюжет поэмы Лермонтова, напи- 
санная в 1871 г. и поставленная в Петербурге 
в 187о г. Демон в опере отличается от лермонтов- 
ского гордого «духа отрицания», мятежного 
борца, восставшего против бога. Демон у РУу- 
бинштейна — одинокий, страдающий — ищот 
сочувствия и любви. Поэтому вокальная партия 
Демона основана на мягких, певучих, плавных 
мелодических линиях («Не плачь, дитя», «На 
воздушном океане»). В большом лиричесхом 
дуэте Демона и Тамары (заключительная сценс) 
музыка, не утрачивая своей пластичности и 
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напевности, приобретает напряженную страст- 
ность и драматизм. 

Поэтично очерчен образ Тамары. В начале 
оперы ее вокальной партии свойственны изя- 
щество, грациозность, беззаботное веселье. Но 
когда Демон вторгается в жизнь Тамары и ее 
душа наполняется тревогой и волнением, 
музыка становится все более драматичной. 

Действие оперы развертывается на фоне 
красочных картин кавказской природы и быта. 
Восточный колорит ощущается в хоровых эпи- 
зодах (женский хор «Ходим мы к Арагве свет- 
лой», мужской хор «Ноченька»), в танцеваль- 
ных сценах, особенно в лезгинке. 

Опера «Демон» — первая русская лириче- 
ская опера, предшественница «Евгения Онегина» 
Чайковского. До сих пор «Демон» привлекает 
слушателей глубоким лиризмом, сердечностью, 
правдивостью человеческих чувств. 

Влияние А. Г. Рубинштейна на развитие 
музыкальной культуры. России было поистине 
огромным. Этого выдающегося педагога, яркого 
композитора, гениального пианиста В. В. Ста- 
сов называл «несравненным человеком». 


«МОГУЧАЯ КУЧКА... М. А. БАЛАКИРЕВ 


В 1855 г. в Петербург со своей родины, из 
Нижнего Новгорода, приехал молодой компо- 
зитор и пианист Милий Алексеевич Балакирев 
(1857—1910). Несмотря на свои восемнадцать 
лет, он, по словам В.В. Стасова, был в музыке 
уже «целым молодым профессором». 

_ Передовые композиторы с радостью увидели 
в нем человека, страстно преданного русской 
национальной музыке. «Орлом» называл его 
Даргомыжский. «В первом Балакиреве я нашел 
взгляды, так близко подходящие к моим во 
всем, что касается музыки», — говорил Глинка. 

К Балакиреву, словно к магниту, тянулись 
молодые музыканты-любители. В 1856 г. с ним 
познакомился военный инженер Цезарь Анто- 
нович Кюй (1835—1918), через год — офицер 
Преображенского полка М. П. Муеоргекий 
(см. ст. «М. П. Мусоргский»). Тогда же нача- 
лось сближение Балакирева с большим знатоком 
искусства Владимиром Васильевичем Стасовым 
(1824—1906) — горячим приверженцем рус- 
ской музыки. В 1861 г. к ним присоединился 
уУчившийся в Морском корпусе Н. А. Римекий- 
Кбреаков, а в 1562 г.— профессор химии 
А. П. Бородин (см. статьи об этих композиторах). 
Так сложился кружок, где руководителем, 
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наставником и воспитателем стал Балакирев. 
Талантливый, страстный, убежденный, он 
пользовался среди своих товарищей безгранич- 
ным авторитетом. 

Балакиревский кружок возник в те годы, 
когда во всех областях русской культуры 
выдвинулись новые передовые деятели, зазву- 
чали свежие молодые голоса. Захваченные 
большим общественным подъемом конца 50-х 
и 60-х годов, балакиревцы стремились правдиво 
отражать в своей музыке жизнь народа и исто- 
рию родной страны, раскрывать богатство и 
красоту народных песен и сказаний. Молодые 
композиторы восхищались русским музыкаль- 
ным фольклором (в частности, замечательные 
русские песни собрал и обработал сам Балаки- 
рев). Живо интересовались они и песнями дру- 
гих народов России, особенно мелодиями Кав- 
каза и Средней Азии. Их музыкальные произве- 
дения были смелыми, новаторскими и по форме 
и по духу. 

Балакиревцев связывала тесная дружба. 
Вместе обсуждали они свои новые сочинения, 
вместе разбирали лучшие произведения рус- 
ской и европейской музыки. Особенно они 
ценили Глинку, Даргомыжского, Шумана, Бер- 
лиоза, Листа. 

В 60-х годах одно за другим появлялись 
произведения балакиревцев: первые симфонии 
Римского-Корсакова и Бородина, романсы 
Мусоргского, романсы и фортепианные пьесы 
Кюи. Римский-Корсаков работал над оперой 
«Псковитянка», Мусоргский — над «Борисом 
Годуновым», Кюи закончил оперу «Вильям 
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М. А. Балакирев. 





кружка — Балакирев 
музыку к трагедии Шекспира «Король Лир», 
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увертюры на темы народных песен, романсы, 
восточную фантазию для фортепиано «Исла- 
мей» (1869). Он любил рисовать картины при- 
роды, народные сцены, передавать сильные, 
страстные чувства. Его привлекало своеобра- 
зие восточных напевов, он нередко разрабаты- 
вал их в своих произведениях, и это придавало 
его произведениям особую живописность. 

Некоторые замыслы подсказал балакирев- 
цам Стасов: предложил Бородину написать 
оперу по «Слову о полку Игореве», подал Му- 
соргскому мысль о «Хованщине». Стасов и Кюи 
выступали со статьями, где отстаивали взгляды 
балакиревцев. «...Сколько поэзии, чувства, 
таланта и умения есть у маленькой, но уже 
могучей кучки русских музыкантов» — так 
однажды написал о них Стасов. И с той поры за 
этим творческим содружеством навсегда закре- 
пилось название «Могучая кучка». 

Балакиревский кружок притягивал мно- 
гих энтузиастов русской музыки. Собирались 
У Даргомыжского, у сестры Глинки Л. И. Ше- 
стаковой. С кучкистами дружили выдающиеся 
музыканты-исполнители. 

В 1862 г. усилиями Балакирева и его друзей 
была открыта Бесплатная музыкальная школа. 
Балакиревцы стремились привлечь в нее как 
можно больше талантливых людей из народа, 
чтобы дать им возможность учиться. В концер- 
тах, которые давали при школе, как и в про- 
граммах Русского музыкального общества, ис- 
полнялись выдающиеся сочинения русских и 
западных композиторов. Благородной деятель- 
ности «Могучей кучки» и работе Бесплатной 
музыкальной школы старались помешать при- 
дворные музыканты и аристократы. 

Балакирев был не в силах противостоять им 
и на несколько лет совсем отошел от музыки и 
общественной деятельности. За это время его 
бывшие ученики и товарищи стали уже совер- 
шенно самостоятельными, зрелыми художника- 
ми. Каждый пошел своим путем, и кружок 
распался. Но кучкисты продолжали сохранять 
верность его идеям и творческим принципам. 

В последние десятилетия жизни Балакирев 
снова отдает силы воспитанию молодых музы- 
кантов. Он возвращается к творчеству, закан- 
чивает симфоническую поэму «Тамара» (по 
Лермонтову, 1882), Первую симфонию (1898) 
и другие произведения, а также пишет новые. 

Деятельность композиторов «Могучей куч- 
ки» и ее основателя Балакирева — одна из 
самых славных страниц истории музыкального 
искусства. Передовые идеи «Могучей кучки» 
вдохновляют и советских музыкантов. 


A. П. БОРОДИН (1833—1887) 


Кто не знает композитора Бородина — соз- 
дателя оперы «Князь Игорь», идущей на сце- 
нах всего мира, «Богатырской симфонии» 
и других замечательных произведений! | 

Отечественная медицина чтит память Боро- 
дина — профессора Медико-хирургической ака- 
демии, воспитавшего сотни врачей. 

Имя талантливого химика Бородина, под- 
готовившего своими исследованиями создание 
пластмасс, хорошо известно в науке. 

Большим уважением в 60—80-х годах прош- 


лого века пользовался общественный деятель. 


Бородин. Он был в числе создателей первого. 
в стране высшего медицинского учебного заве- 
дения для женщин. 

Сколько же Бородиных трудилось одновре- 
менно на поприще русской культуры? Компо- 
зитор, химик, общественный деятель и педагог-— 
все это один человек: Александр Порфирьевич 
Бородин. 

Родился он в Петербурге. Рано научился 
играть на фортепиано, флейте и виолончели, 
а девяти лет стал сочинять музыку. Но глав- 
ной его страстью была химия. Он чувствовал 
себя уверенно среди колб, горелок и других 
приспособлений для опытов. Бородин учился 
в Медико-хирургической академии, — затем 
успешно защитил докторскую диссертацию по 
химии и провел три года за границей в науч- 
ной командировке. В это время он продолжал 
увлекаться музыкой: играл в разных ансамб- 
лях, сочинял романсы, трио, квинтеты и другие 
произведения. 

Знаменательным годом его жизни был 1862: 
он вернулся в Петербург, стал профессором 
Медико-хирургической академии и познакомил- 
ся с М. А. Балакиревым, сразу оценившим 
его музыкальный талант. 

Бородин с увлечением `начинает работать 
над симфонией и скоро становится зрелым, само- 
стоятельным музыкантом. Но музыке по-преж- 
нему он может уделять очень мало времени. 
Его дни целиком заполнены лекциями, работой 
в лаборатории, общественной деятельностью. 
Человек исключительной отзывчивости, цель- 
ности характера, высокого чувства долга, Бо- 
родин самоотверженно, не щадя себя, отдается 
этим занятиям. Сочинять музыку он получает 
возможность только летом, на отдыхе, или во 
время болезни. «На этом основании, — шутил 
OH,— мои музыкальные товарищи, вопреки 
общепринятым обычаям, желают мне постоянно 
не здоровья, а болезни». . 
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А. П. Бородин. 
Портрет работы И. Е. Репина. 1882. 


На создание крупного музыкального про- 
изведения у Бородина уходило по нескольку 
лет. 
Только в 1867 г. была дописана Первая 
симфония. Вторая симфония создавалась семь 
лет (1869—1876). Над оперой «Князь Игорь 
композитор трудился с перерывами восемна- 
дцать лет: с 1869 г. до самой смерти, но так и 
не закончил ее. 

Высокий, статный, неутомимый, всегда доб- 
родушный и веселый, Бородин казался богаты- 
рем. Но и его могучий организм не выдержал 
непосильной нагрузки. Внезапно во время 
праздничного вечера с друзьями жизнь Боро- 
дина оборвалась. 

Бородин оставил мало произведений, но 
среди них нет слабых или повторяющих друг 
друга: в каждом ощущается могучая сила, 
каждое самобытно по музыкальному языку, 
который вырос из старинных народных песен, 
былин, наигрышей. 

В своей музыке Бородин идет путями, про- 
ложенными Глинкой. Все его сочинения про- 
низаны верой в богатырскую мощь русского 
народа и любовью к своей родине. Эти же 
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чувства наполняют главное произведение ком- 
позитора — оперу «Князь Игорь, напи- 
санную на основе замечательного памятника 
древнерусской литературы «Слово о полку 
Игореве». 

Бородин сам работал над либретто оперы, 
с головой уйдя в изучение трудов по русской 
истории, летописей, народных сказаний и 
песен. 

Главный герой оперы — мужественный князь 
Игорь, который возглавил поход  pyccko- 
го войска против кочевников-половцев. Он 
тяжело переживает поражение и плен, мечтает 
вернуть себе свободу, чтобы снова пойти на 
врага. 

С любовью и нежностью вспоминает он 
о своей верной подруге Ярославне, которая 
проявляет в трудные минуты большую силу 
духа. Музыка, рисующая этих героев, привле- 
кает благородством и красотой (ария Игоря, 
«Плач» Ярославны и др.). 

Живописуя стан половцев, Бородин показы- 
вает в музыке не только их варварский облик, 
но и своеобразную красоту половецких народ- 
ных песен и танцев. Очень выразителен музы- 
кальный портрет предводителя половцев хана 
Кончака — жестокого, властного и вместе с 
тем по-своему великодушного. 

Не менее ярко раскрыты характеры других 
действующих лиц: буйного гуляки князя Га- 
лицкого, трусоватых, но неунывающих гудош- 
ников (музыкантов-скоморохов) Скулы и Ерош- 
ки. Рисуя чувства полюбивших друг друга 
Владимира и Кончаковны, Бородин находит 
страстные и нежные мелодии. 

В русских хорах оперы выражается мощь 
народа, раскрываются страдания, причиненные 
ему вражеским нашествием (хор поселян), 
звучит ликование при вести о возвращении 
Игоря (финал). 

Н. А. Римский-Корсаков и А. К. Глазунов 
завершили те картины оперы «Князь Игорь», 
которые композитор не закончил. Глазунов, 
кроме того, записал по памяти две части Треть- 
ей симфонии Бородина, которые слышал в ис- 
полнении самого композитора. 

Вторую симфонию Бородина его 
друзья по «Могучей кучке» назвали «Бога - 
тырской» (1876). Слушая ее, представляешь 
себе легендарных русских витязей — защит- 
ников страны и народа, прочно стоящих на 
родной земле, словно вросших в нее. Вспоми- 
наются известные картины В. М. Васнецова 
«Богатыри», «Витязь на распутье» (см. ст. 
«В. М. Васнецов»). 
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Поход Игоря. Художник Н. К. Рерих. 1941. 


Симфоническая картина Бородича «В Сред- 
ней Азипт» (1590), где выражена идея 
содружества русского и восточных народов, 
привлекает слушателя  красочностью — My- 
3bIKH. 

В замечательных романсах Бородина на его 
собственные слова «Песня темного леса», «Спя- 
щая княжна» воскрешаются богатырские обра- 
зы народных сказок и легенд; его баллада 
«Море» полна драматизма. Созданный под впе- 
чатлением смерти М. П. Мусоргского романс 
«Для берегов отчизны дальной» (на. слова 
Пушкина) волнует глубокой, сдержанной 
скорбью. 

Бородин оказал большое воздействие на рус- 
скую музыку. Его традиции ожили в творче- 
стве А. К. Глазунова, А. К. Лядова, В. С. Ка- 
линникова, в народно-патриотических произ- 
ведениях советских композиторов. 

Великий «богатырь русской музыки» и вы- 
дающийся ученый — таким вошел Бородин в 
историю мировой культуры. 


М. П. МУСОРГСКИЙ (1839—1881) 


Великий русский композитор Модест Пет- 
рович Мусоргский называл себя «бойцом за 
правую мысль искусства». Всем своим творчест- 





вом оп хотел «сказать людям новое слово друж- 
бы и любви, прямое и во всю ширь русских 
полян правдой звучащее слово». 

Мусоргский родился в селе Карево Псков- 
ской губернии. В детстве он жадно слушал 
народные песни, с увлечением занимался 
музыкой, но не думал быть музыкантом. Сын 
небогатого помещика, Модест Мусоргский 
окончил школу гвардейских подпрапорщиков 
в Петербурге и стал офицером. 

А. Балакирев первый распознал его 
громадный композиторский талант (см. ст. «Мо- 
гучая кучка». М. А. Балакирев»). Под его влия- 
нием Мусоргский в 1858 г. вышел в отставку, 
чтобы посвятить себя музыке. Но в то время 
композиторское творчество не давало никаких 
средств к существованию, и он был вынужден 
поступить на службу мелким чиновником. 

Почти три года Мусоргский прожил вместе 
с несколькими своими друзьями и сверстниками 
на одной квартире — в «коммуне». Такие това- 
рищеские общежития, где собирались люди 
со сходными убеждениями, духовно близкие 
друг другу, описаны в романе Чернышевского 
«Что делать?». 

В эти и последующие годы Мусоргский соз- 
дал много замечательных романсов и песен. 
Всего за свою жизнь композитор написал их 
около 70. Особенно значительны музыкальные 
сцены из народного быта: «Калистрат» и «Но- 
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М. П. Мусоргский. 
Рисунок И. Е. Репина. 1881. 


лыбельная Еремушке» (на слова Н. А. Некра- 
сова), «Сиротка» (на собственные слова), «Спи, 
Усни, крестьянский сын» (на слова А. Н. Ост- 
ровского), «Трепак» из цикла «Песни и пляски 
смерти» (на слова А. А. Голенищева-Кутузова). 
С небывалой смелостью и правдивостью Мусорг- 
ский показал в них беспросветную, полную 
страданий жизнь крестьянина-бедняка. Так, 
впервые в музыке изобразил он голодного кре- 
стьянского мальчика, который просит подая- 
ния («Сиротка»). В романсе переданы горест- 
ные жалобы и стоны ребенка. 

Люди разного характера, возраста и обще- 
ственного положения как живые предстают 
в романсах Мусоргского (написанных на соб- 
ственные слова) «Светик Савишна», «Семина- 
рист», «Озорник». В «Блохе» (на стихи Гёте 
из «Фауста») остроумно высмеяны самодурство 
монарха и пресмыкательство его придворных. 
В цикле «Детская» (на слова композитора) 
перед нами проходят то грустные, то озорные 
сценки из жизни детей. . 

У Мусоргского почти нет традиционных — 
лирических — романсов. Его вокальные пье- 
сы — это портреты или сценки. 

Когда мы слушаем романсы Мусоргского, 
то словно видим каждого из действующих 
лиц — так наглядны их «музыкальные пор- 
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треты», так метко, реалистически переданы 
в музыке особенности их речи, раскрыты харак- 
теры. Изображая людей из народа, композитор 


использует интонации разговорной речи, 
выразительные средства русской народной 
песни. 


«Народные картинки», написанные Мусорг- 
ским в 60-х годах, подготовили появление 
оперы «Борис Годунов» (1869—1872). 

Постановке этого революционного по ду- 
ху, новаторского по форме произведения пре- 
пятствовала Дирекция императорских те- 
атров. Однако передовые артистические круги 
добились того, что «Борис Годунов» был по- 
ставлен в 1874 г. в Петербурге Мариинским 
театром. | 

С восторгом приняли оперу Мусоргского 
демократические слушатели галерки — сту- 
денты-разночинцы, мелкие чиновники. А цар- 
ский двор и верхушка общества старались 
всячески помешать успеху оперы Мусоргского. 
Она редко шла в театре. К тому же цензура 
сделала в опере значительные сокращения, 
убрав самые «крамольные» сцены. 

Народ — главное действующее лицо оперы. 
Сначала мы видим покорную толпу. Постепенно 
народ пробуждается, начинает требовать, про- 
тестовать. И вот уже в финале оперы слов- 
но разгорается пламя стихийного крестьян- 
ского восстания («Сцена под Кромами»). 

Народу противостоит царь Борис. И в опе- 
ре, и в трагедии Пушкина он показан как чело- 
век, идущий к власти через преступление. 
С исключительной глубиной передает Мусорг- 
ский «трагедию совести» Бориса, его тяжкие 
душевные терзания, раскрывает его конфликт 
с народом. Годунов — умный и проницатель- 
ный государственный деятель. Но все же он 
не в силах установить в стране порядок: народ 
ему не верит. Противоречия между народом 
и запятнанной преступлениями самодержавной. 
властью ничем нельзя примирить — вот основ- 
ная идея оперы. 

В музыке раскрывается своеобразие харак- 
теров действующих лиц, каждый герой очерчен 
выразительно: разгульный монах Варлаам и 
мудрый летописец Пимен, честолюбивый Само- 
званец и гордая Марина Мнишек, хитрый 
Шуйский и доверчиво-бесстрашный  Юроди- 
вый — «совесть народная». 

Еще до постановки «Бориса Годунова» 
Мусоргский начал работать над другой истори- 
ческой оперой — «Хованщина». Это тоже опера 
с развернутыми массовыми сценами; главный 
герой исторических событий — народ. Неда- 
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ром композитор назвал оперу «народной музы- 
кальной драмой». 

В «Хованщине» Мусоргский продол- 
жил летопись «смутных времен» русской истории, 
начатую им в «Борисе Годунове». Задумывал 
он еще и третью такую оперу — «Пугачевщи- 
на». Не во всем строго следуя историческим 
фактам, Мусоргский творчески переосмысли- 
вал их, делал художественные обобщения. По- 
казывая события конца ХУП в., стрелецкие 
бунты, начало царствования Петра [, движение 
раскольников, композитор глубоко проник в 
дух эпохи и характеры действующих лиц. 

Бурные события русской истории напоми- 
нали Мусоргскому современную ему перелом- 
ную эпоху. «Прошедшее в настоящем — вот 
моя задача», — писал композитор. Он, как и 
многие передовые люди того времени, мучи- 
тельно искал ответ на вопрос, что будет дальше 
с отсталой, нищей Россией и ее могучим, но 
бесправным народом. Этими раздумьями, тре- 
вогой за судьбы народа и проникнута «Хован- 
щина». Мусоргский не видел действительных 
путей к избавлению народных масс от страданий, 





И. С. Козловекий в роли Юродивого. Опера 
«Борие Годунов» М. П. Муеоргекого. Большой 
театр Союза ССР. Москва. 


поэтому обе его оперы заканчиваются траги- 
чески безысходно. 

Но в душе композитора жила вера в лучшее 
будущее любимой родины. С удивительной 
силой она..выражена в оркестровой картине 
«Рассвет на Москве-реке» — вступлении к «Хо- 
ванщине». Льется широкая певучая мелодия, 
подобная народной песне. Она наполняется 
светом, силой и звучит как прекрасный гимн 
родной стране, великому народу. 

Из симфонических произведений Мусорг- 
ского особенно популярна оркестровая картина 
«Ночь на Лысой горе» (1867). Ее 
создание — свидетельство живейшего интереса 
композитора к народным сказкам и легендам. 
Красочная музыка рисует ночную пляску 
ведьм и затем утренний рассвет. 

Ярко расцвечен образами народной фанта- 
зии и народного быта цикл фортепианных 
пьес «Картинки с выставки» (1874). 
Он написан Мусоргским под впечатлением от 
рисунков его умершего друга — художника 
и архитектора В. А. Гартмана. В музыке отра- 
жены и сцены из жизни горожан, и сельские 
картинки, и игры детей. Мы словно видим 
воочию сказочного Гнома, Бабу Ягу или сред- 
невекового певца-трубадура. В заключительной 
пьесе—«Богатырские ворота» воспеты древне- 
русские богатыри. Все эти разнообразные кар- 
тинки объединяются темой первой пьесы «Про- 
гулка» — то уверенной и светлой, то мягкой и 
грустной мелодией русского народного склада. 
Тема «Прогулки» звучит в «Картинках» не- 
сколько раз. «Картинки с выставки» — одно 
из лучших программных произведений мировой 
фортепианной музыки. 

Постоянное безденежье, неупорядоченная 
жизнь, переживания, вызванные нападками на 
«Бориса Годунова», — все это ностепенно под- 
рывало здоровье композитора, мешало его 
творчеству. Самым светлым событием послед- 
них лет жизни была его концертная поездка 
по Украине и югу России с певицей Д. М. Лео- 
новой, которой Мусоргский аккомпанировал. 
Во время поездки композитор собирал украин- 
ские песни, они были ему нужны для комиче- 
ской оперы «Сорочинская ярмарка». 

_В 1881 г. Мусоргский тяжело заболел и 
вскоре скончался, не успев дописать несколь- 
ких своих произведений. «Хованщину» завершил 
Н.А. Римский-Корсаков. Над оперой «Сорочин- 
ская ярмарка» работали друзья Мусоргского — 
Ц. А. Кюи и А. К. Лядов, а впоследствии 
новый вариант оперы создал советский компо- 
зитор В. Я. Шебалин. 
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В творчестве Мусоргского последовательно 
и полно выражены передовые устремления, 
свойственные участникам «Могучей кучки». 
«Композитор-бунтарь», певец народного горя, 
протеста и свободолюбия, величайший реалист 
в музыке дорог нам и сегодня. | 


Н. А. PHMCKHÍli-EKOPCAKROR 
(1844—1908) 


С детских лет мы знаем и любим музыку, 
вызывающую в нашем воображении сказочный 
город, где белка грызет золотые орешки и 
тридцать три богатыря выходят на берег из 
морской пучины. Нас волнуют мелодии, рисую- 
щие милые черты хрупкой Снегурочки или чу- 
десной сказочницы Шехеразады. Эта музыка 
полна неувядаемой свежести, богатства мело- 
дий, яркости красок, переливающихся всеми 
цветами радуги. Чародей, создавший эту музы- 
ку,— великий русский композитор Николай 
Андреевич Римский-Корсаков. 

Он родился в городке Тихвине Новгородской 
губернии. Светлые детские впечатления от рус- 
ской природы, преданий старины, народных 
песен отразились потом в его творчестве. Когда 
мальчику исполнилось 12 лет, по семейной 
традиции (дядя и старший брат были моряками) 
его отдали в петербургский Морской корпус. 
начатые в Тихвине, 


Занятия музыкой, 
Римский-Корсаков продолжил в столице. 
В 1561 г. 17-летний юноша познакомился 


с М. А. Балакиревым, стал его любимым уче- 
ником и товарищем по «Могучей кучке», под 
его руководством начал писать симфонию. 

В 1562 г., окончив Морской корпус, 
Римский-Корсаков отправился на три года 
в дальнее плавание. Впоследствии он воскресил 
образы изменчивой морской стихии в музыке 
«Шехеразады», «Садко», «Сказки о царе Сал- 
тане» и других произведений. 

Вернувшись в Петербург, Римский-Корса- 
ков закончил в 1865 г. Первую симфонию, кото- 
рую публика приняла очень хорошо. Затем 
он написал симфоническую картину «Садко», 
несколько прекрасных романсов и приступил 
к своей первой опере «Псковитянка». 

Римский-Корсаков создал пятнадцать опер, 
многие из них навеяны народными сказками 
и преданиями. Подобно Глинке (см. ст. 
«М. И. Глинка»), Римский-Корсаков любил 
сопоставлять в музыке реальную действитель- 
ность с миром фантастики, раскрывая чистоту 
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Н. А. Римский-Корсаков. 
Рисунок В. А. Серова. 1908. 


и поэтичность сказочных образов, рожденных 
народным воображением. Ярко обрисованы в 
музыке и земные герои. Чаще всего это кресть- 
янские юноши и девушки: Ганна и Левко 
(«Майская ночь», 1878), Оксана и Вакула 
(«Ночь перед рождеством», 1895), Купава («Сне- 
гурочка», 1881). Любуясь красотой народных 
празднеств и обрядов, композитор показывает 
в этих операх разнообразные сцены деревен- 
ского быта, щедро вводит русские и украин- 
ские песни и пляски. 

Особое место в творчестве Римского-Корса- 
кова занимает опера-былина «Садко» (1896). 
Главный герой ее — новгородский гусляр 
Садко. Красочная музыка бытовых сцен сме- 
няется фантастическими музыкальными кар- 
тинами, где действуют сказочные персонажи, 
морской царь и его дочь — нежная Волхова. 
Музыкальные образы Римского-Корсакова от- 
личаются необыкновенно яркой изобразитель- 
ностью. Богатая творческая фантазия и компози- 
торское мастерство позволили Римскому-Кор- 
сакову нарисовать в музыке и лунную ночь 
на Ильмень-озере, и бурный океан. 

«“Исковитянка» (1872) и «Царская 
невеста» (1898) — это оперы-драмы, не 
только воссоздающие картины русской жизни 
ХУ! в., но и глубоко раскрывающие харак- 
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теры, правдиво рисующие душевные пережива- 
ния героев — царя Ивана Грозного и его доче- 
ри Ольги («Псковитянка»), опричника Гряз- 
ного, кроткой Марфы и страстной Любаши 
(«Царская невеста»). 

Героическая опера «Сказание о не- 
видимом граде Китеже и деве 
Февронии» (1904) написана на сюжет 
народного предания о татарском нашествии 
на Русь. В ней есть замечательная симфони- 
ческая картина «Сеча при Керженце», рисую- 
щая битву русских воинов с захватчиками (см. 
ст. «Язык музыки»). 

Опера-сказка «Кащей Бессмерт- 
ный» (1902) написана в период револю- 
ционного подъема в стране. Злой Кащей, люто 
ненавидящий все живое, олицетворяет силы 
гнета, самодержавия. Но царство его оказы- 
вается непрочным, буря несет свободу. Здесь 
в новых смело найденных формах выразились 
передовые, свободолюбивые убеждения Римско- 
го-Корсакова. | 

В 1905 г. за поддержку студентов, возму- 
шенных событиями Кровавого воскресенья, 
профессор Римский-Корсаков был уволен из 
консерватории. Впоследствии он с почетом 
вернулся в нее. 

Римский-Корсаков не только —выдаю- 
щийся композитор, HO и замечательный педа- 
гог, он воспитал более 200 музыкальных дея- 
телей. У него учились А. В. Глазунов, 
А. В. Лядов, А. С. Аренский, Н. В. Лысенко, 
А. А. Спендиаров и другие (см. статьи «Русские 
композиторы конца ХГХ — начала ХХ в.», 





«Сказке 
А. С. Пушкина. 1906—1907. 


Из иллюстраций художника И. Я. Билибина к 


в золотом петушке» 


«Национальная музыка в дооктябрьской — Poc- 
сии»). 
Последняя опера — Римского-Корсакова 


«Золотой петушок» (1907, по сказке 
Пушкина) — острая сатира на царизм. Компо- 
зитор язвительно высмеивает трусливого, ту- 
пого Додона и его слуг. В одной из сцен оперы 
он, обрисовывая духовное убожество «могучего 
властителя» Додона, обращается к мелодии 
«Чижика». 

Лучшие симфонические произведения Рим- 
ского-Корсакова воссоздают сказочные сюжеты 
(сюиты «Шехеразада», 1888, «Антар», 1868, 
симфоническая картина «Садко», 1867, и др.), 
изображают картины народной жизни («Испан- 
ское каприччио», 1887). Композитор исполь- 
зовал в этих произведениях подлинные мелодии 
разных народов. Искусно сочетая многообраз- 
ные краски оркестра, Римский-Корсаков раз- 
вертывает перед слушателями все новые и но- 
вые картины, одна другой чудеснее. 

Римский-Корсаков любил старинные народ- 
ные песни, собирал, обрабатывал их, творчески 
развивая их особенности в своей музыке. 
«Я прислушивался к голосам народного твор- 
чества и природы и брал напетое и подсказанное 
ими в основу своего творчества», — писал ком- 
позитор. 

Римский-Корсаков создал около 80 роман- 
сов. Лучшие из них написаны на стихи 
А.С. Пушкина («Редеет облаков летучая гряда», 
«На холмах Грузии», «Анчар»), А. Н. Толстого 
(«Не ветер, вея с высоты», «Звонче жаворонка 
пенье»), А. Н. Майкова и других русских поэ- 
тов. В этих романсах глубоко и искренне выра- 
жены разнообразные чувства и переживания, 
созданы удивительно тонкие музыкальные обра- 
зы природы. 

Наш народ хранит благодарную память 
о великом композиторе, воспевшем красоту 
жизни, природы, народных песен и сказаний. 


П. И. ЧАЙКОВСКИЙ 
(1840—1893) 


Творчество Чайковского — ценнеишее со- 
кровище русской музыкальной культуры. 
Чайковский создал свой собственный музы- 
кальный язык, исключительно богатый вырази- 
тельнейшими мелодиями. Его произведения, 
при всей сложности их содержания и музы- 
кальной формы, доступны и понятны широким 
массам слушателей музыки во многих странах 
мира. 
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П. И. Чайковский. 


Петр Ильич Чайковский родился 25 апреля 
(7 мая) 1840 г. в семье инженера Камско-Вот- 
кинского завода. Детство будущего компози- 
тора прошло счастливо и безмятежно. Уже 
в самом раннем возрасте мальчик проявил 


необычайную любовь к музыке. На всю жизнь 


запомнил он тот день, когда услышал музыку 
Моцарта (см. ст. «Вольфганг Амадей Моцарт»). 
Впоследствии он признавался, что с детства, 
самого раннего, «проникся неизъяснимой 
красотой русской народной музыки», русской 
песни. 

В десятилетнем возрасте мальчик пережил 
разлуку с матерью и любимым родительским 
домом. Годы, проведенные вдали от своих родных, 
в Петербургском училище правоведения, были 
наполнены для мальчика душевными страда- 
ниями. Его могла утешить только музыка, 
к которой он тянулся все сильнее и сильнее. 
Он любил импровизировать на фортепиано и 
втихомолку сочинял музыку. Сильнейшее впе- 
чатление на него произвели оперы Глинки, 
«Дон Жуан» Моцарта, «Волшебный стрелок» 
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Вебера (см. статьи разделов «Русская музы- 
ка», «Зарубежная музыка ХУШМ-— ХХ вв.›»). Но 
родители не придавали его увлечению музыкой 
большого значения. 

Смерть матери в 1854 г. оставила неизгла- 
димый след в душе Чайковского; с тех пор он 
стал особенно чуток и восприимчив к челове- 
ческим страданиям и горю. Курс учения был 
закончен в 1859 г., и Чайковский поступил 
на службу, которая тяготила его. По-прежнему 
он весь свой досуг отдавал музыке. Постепенно 
в нем зрело решение стать профессионалом. 
музыкантом. 

Чайковский поступил в консерваторию 
в класс композиции к Антону Рубинштейну, 
замечательному пианисту и талантливому ком- 
позитору (см. ст. «Шервые русские консервато- 
рии»), и вскоре выдвинулся как самый талант- 
ливый и самый трудолюбивый ученик. Окончив 
консерваторию в 1865 г., Чайковский по при- 
глашению Николая Рубинштейна — брата сво- 
его учителя — приехал в Москву. Чайковский 
полюбил Москву, сблизился с московскими 
музыкантами, артистами, учеными. Здесь, в 
Московской консерватории, развернулась его 
деятельность, полная труда и вдохновенного 
творчества. Здесь он создал свои первые зна- 
чительные произведения. 

В первой симфонии Чайковского «Зим - 
ние грезы» (1866) отражены настроения, 
надежды и мечты молодого композитора, обра- 
зы природы и народного быта. «Зимние грезы» 
с успехом исполнялись в Москве и Петербурге. 

Вторая и Третья симфонии 
(1572, 1875) — настоящие шедевры симфониче- 
ской музыки. 

В симфонической поэме «Буря» (1873) 
композитор воплотил идею слияния человека 
с природой, воспел любовь как могучую и веч- 
ную силу. 

Увертюра-фантазия «PoMeo n Джулыь 
етта» (1869) — гениальное воплощение шек- 
спировской трагедии в симфонической музыке. 

Фантазия «Франческа да Рими- 
н и» (1876) повествует о трагической борьбе за 
счастье и любовь. Проникновенному лириче- 
скому рассказу Франчески противопоставлены 
страшные картины ада. 

В 1875 г. Чайковский создал Первый 
концерт для фортепиано с оркестром, 
ставший впоследствии необычайно популярным. 
Народные украинские мелодии, использован- 
ные в нем, придают всей музыке широту и 
напевность. Особое обаяние концерту сообщает 
сочетание лиричности и виртуозности. 





Оперы Чайковского 70-х годов лишены внеш- 
них эффектов, композитор стремился к естест- 
венности и простоте, лиричности. Опера 
«Кузнец Вакула» (на сюжет «Ночи 
перед рождеством» Гоголя) проникнута укра- 
инскими песенными интонациями. В 80-е годы 
композитор сделал второй вариант оперы, 
назвав ее «Черевички». 

Жизнь Чайковского протекала разнообраз- 
но. Он преподавал, принимал горячее участие 
в музыкально-общественной жизни Москвы, 
выступал в качестве музыкального критика, 
пропагандируя русскую музыку и русских 
артистов. Последний год жизни в Москве 
(1876—1877) был годом высокого творческого 
взлета. Чайковский закончил лирический балет 
«Лебединое озеро» — эту танцеваль- 
но-симфоническую поэму о любви и верности, 
произведение, которое совершило переворот 
в балетном театре (см. ст. «Из истории русского 
балета»). 

В Четвертой симфонии (1877) 
Чайковский выразил одну из важнейших тем 
своего времени: человек, борющийся против 
сил, которые мептают счастью, непременно при- 
ходит к единению с народом. Образ темных 
враждебных сил — фатума (рока), с ко- 
торого начинается симфония, вступает в столк- 
новение со светлыми темами, олицетворяющими 
чувства человека. В финале симфонии мелодия 
народной песни «Во поле береза стояла» рисует 





В балете «Лебединое озеро» П. И. Чайковского белый лебедь (Одетта) олицетво- 
ряет добро, черный лебедь (Одиллия) — зло. Одетта — Г. С. Уланова, Одил- 
лия —Н. В. Тимофеева. Большой театр Союза ССР. Москва. 
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могучий образ народа. Лирико-драматическая | 


Четвертая симфония открыла новый этап твор- 
чества Чайковского. 


«Евгений Онегин» — вершина ран-\ 
него оперного творчества Чайковского. Отка-. 
завииись от сценических эффектов и внешней. 
создал. 


занимательности действия, Чайковский 
новый тип оперы (см. ст. «Оперный театр»). 
Свое произведение композитор назвал «лириче- 
скими сценами по Пушкину». Образы Татьяны, 


Ленского, Онегина привлекают искренностью, 
и правдивостью чувств. На фоне изображения. 


провинциального и столичного быта особенно 
выразительно раскрывается лирическая тема — 
стремление героев к счастью. 

17(29) марта 1878 г. «Евгений Онегин» был 
впервые исполнен силами учеников Московской 
консерватории. Так началась неувядаемая сце- 
ническая жизнь оперы, которая стала самой 
любимой для многих поколений русских зри- 
телей. 

Осенью 1877 г. Чайковский заболел и уехал 
за границу. Когда в 18855 г. Петр Ильич вернул- 
ся в Москву, он уже стал очень известным ком- 
позитором не только в России, но и за рубежом. 
Новые его сочинения — оперы «Орлеанская 
дева» (1879) и «Мазепа» (1883), симфонические 
сюиты, трио «Памяти великого художника» 
(посвященное Н. Г. Рубинштейну, 1882) и др. 
исполнялись в разных странах. Его всемирная 
слава все возрастала. С конца 80-х годов он 
много ездил по России, Европе 
и Америке, дирижируя испол- 
нением своих произведений. 

В последние годы жизни ком- 
позитор достиг величайшей зре- 
лости и мастерства. Он создал 
оперу «Чародейка» (1887), сим- 
фонию «Манфред» (1885), Пятую 
симфонию (1888), балеты «Сия- 
щая красавица» (1889) и «Щел- 
кунчик» (1892). В этих балетах 
еще последовательнее, чем в 
первом, танцевальный —спек- 
такль насыщен подлинно ‘сим- 
фонической музыкой (см. ст. «Из 
истории русского балета)». Чай- 
ковский сочинил свою замеча- 
тельную оперу «Никовая 
дам а» (1890) на основе сю- 
жета Пушкина. Он писал эту 
музыку, находясь в состоянии 
высокого вдохновения, всего 
44 дня. Год спустя появилась его 
последняя опера—«Иоланта». Все 
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эти оперы и балеты с успехом шли на москов- 
ской и петербургской сценах. 

В последние годы жизни центральная тема 
музыки Чайковского — борьба за счастье и 
свободу — в его новых произведениях приобре- 
тает все более трагическую окраску. В «Пико- 
вой даме» Чайковский придал образу Германа 
черты своих молодых современников, показав 
драматичность жизненной борьбы. «Пиковая 
дама» и Шестая симфония (1893) считаются вели- 
чайшими произведениями русской и мировой 
музыки. 

Шестая («Патетическая») сим- 
фония отразила не только личные страда- 
ния и надежды композитора, его думы и чув- 
ства, но и стала выражением трагедии многих 





русских людей эпохи 90-х годов, искавших 
счастья и стремившихся к свободе,'но не нашед- 
ших их. В медленном печальном финале этой 
симфонии слышится глубокое человеческое стра- 
дание, возникает светлая мечта о прекрасном. 
Гениальная симфония оказалась лебединой 
песнью Чайковского. 16 октября 1893 г. он 
впервые исполнил ее в Петербурге, а 25 октября 
великого композитора не стало. Он скончался 
в расцвете своего гения. | 

Очень верно сказал о том, как дорога нам 
музыка Чайковского, композитор Б. В. Асафьев: 
«Искусство Чайковского приняли... как свое 
родное искусство миллионы слушателей, граж- 
дан страны, осуществившей вековые мечты луч- 
ших умов человечества». 


РУССКИЕ КОМПОЗИТОРЫ КОНЦА Ж№МХ — НАЧАЛА ХХ в. 


Глазунов, Лядов, Стравинский, Танеев, Скрябин 


Представители петербургской школы рус- 
ской музыки Глазунов и Лядов — ученики 
Римского-Корсакова. Глазунов более 20 лет 
был директором консерватории в Петербурге. 
У Лядова — профессора консерватории 
учились будущие советские композиторы 
Н. Я. Мясковский, С. С. Прокофьев и другие. 

Александр Константинович Глазунбв (1865— 
1936), когда ему не было еще и 17 лет, выступил 
с интересным и талантливым сочинением — 
Первой симфонией. За ней последовали новые 
симфонии, симфонические поэмы и концерт- 
ные пьесы для оркестра. В 90-е годы Глазунов 
стал одним из крупных русских симфонистов. 
Его Четвертая, Пятая и Шестая симфонии 
завоевали всеобщее признание и популярность. 
Скрипичный концерт (1904) и последние сим- 
фонии — Седьмая (1902) и Восьмая (1906) — 
образцы зрелого мастерства композитора. . 

Глазунов развивал жанр лирической и ли- 
рико-повествовательной симфонии. ` Ему был 
чужд драматизм, его привлекали светлые, ра- 
достные образы, картинки народного быта, 
широкие, грандиозные праздничные сцены. 

Кроме симфоний, Глазунов сочинил несколь- 
ко программных симфонических картин: «Сте- 
пан Разин» (1885), «Кремль» (1891), «Лес» 
(1887), писал квартеты и фортепианные пьесы. 
Лучший из романсов Глазунова — «Вакхиче- 
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ская песнь» на слова Пушкина. Изтрех бале- 
тов композитора один — «Раймонда» (1897; 
на сюжет средневековой рыцарской легенды) — 
и в наши дни часто ставится на сцене. 

Анатолий Константинович Лядов (1855— 
1914) развивал в своих произведениях другую 
линию творчества своего учителя Римского- 
Корсакова. Он написал ряд маленьких сказоч- 
ных картинок для оркестра: «Баба-Яга» (1904), 
«Кикимора» (1910), «Волшебное озеро» (1909). 
В них проявился замечательный талант худож- 
ника, способного рисовать музыкой яркие и 
оригинальные образы, создавать портреты ска- 
зочных персонажей, фантастические пейзажи. 

В музыке Лядова огромную роль играет 
русская народная песня. Он не только обрабо- 
тал более 150 народных мелодий, но и творил 
свои собственные мелодии на интонациях на- 
родной песни. Особенной известностью поль- 
зуется сюита «Восемь русских на- 
родных песен для оркестра 
(1905), где композитор необычайно тонко и глу- 
боко передал характер и особенности русских 
песен различного вида. Тут и нежная «Колы- 
бельная», и веселая «Плясовая»,  ocrpoyw- 
ная «Шуточная», «Былина о птицах» и другие 
песни. 

Лядов написал много пьес для фортепиано, 
чаще всего небольших, но всегда законченных 











А. К. Глазунов. 
Рисунок В. А. Серова. 


и мастерски отделанных. Особенно популярна 
его пьеса «Про старину» (1889), где изображен 
народный сказитель, играющий Ha гуслях. 
Шутливая пьеска «Музыкальная табакерка» 
воссоздает звучание музыкальной игрушки. 
Хороши его «Детские песни» на народные тек- 
сты — здесь Лядов просто, но очень метко 
зарисовал ряд живых сценок. 

Творческая судьба младшего из учеников 
Римского-Корсакова — Игоря Федоровича Стра- 
винского (р. 1882) сложилась своеобразно: уже 
первые его значительные произведения — бале- 
ты — стали известными сперва за рубежом (см. ст. 
«Европейская музыка ХХ в.»), а потом в Рос- 
сии, хотя они тесно связаны с русской тради- 
цией. Балет «Жар-птица» (1910) основан на сю- 
жете русской сказки, «Петрушка» (1911) воссоз- 
дает картины ‚русских гуляний на масленице, 
«Весна священная» (1913) — образы славянской 
языческой старины. Ритмическое богатство и раз- 
нообразие, динамика, блестящее использование 
всех возможностей современного оркестра в этих 
балетах поражают слушателей. 

С 1910: г. Стравинский живет за рубежом. 
Но он с полным основанием говорит о себе: «Я всю 
жизнь по-русски говорю, по-русски думаю, 
У меня слог русский. Может быть, в моей музыке 
это не сразу видно, но это заложено в ней, это 
в ее скрытой. природе». 
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К московской школе принадлежит Сергей 
Иванович Танбев (1856—1915) — ученик Чай- 
ковского (см. ст. «П. И. Чайковский»). Он 
преподавал в Московской консерватории и вос: 
питал много талантливых музыкантов, среди 
них — Рахманинов и Скрябин. 

Тарееву принадлежит одна из лучших pyc- 
ских  кантат — «Иоанн Дамаскин» 
(1884), — посвященная памяти основателя Мос- 
ковской консерватории Н. Г. Рубинштейна. Его 
единственная опера «О рестея» (1887—1894) 
написана на сюжет древнегреческой трагедии 
Эсхила. В основном он писал инструментальные 
и хоровые произведения, сочинил 40 «стихо- 
творений, положенных на музыку», для голоса с 
фортепиано. Относясь строго критически к сво- 
ему творчеству, Танеев печатал лишь неболь- 
шую часть собственных произведений. Из четы- 
рех его симфоний при жизни вышла в свет толь- 
ко последняя, развивающая героико-драматиче- 
скую линию симфонизма русских классиков. 

Любимая идея в творчестве Танеева — пре- 
одоление мрака, стремление к свету через 
борьбу — сближает его с Чайковским. ВКварте- 
ты, ансамбли Танеева, отличающиеся серьез- 
ностью и глубиной содержания, сыграли боль- 
шую роль в развитии русской инструменталь- 





А. К. Лядов. 
Портрет работы И. Е. Репина. 
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ной музыки. Танзева называли «музыкальной 
совестью» Москвы — в этом отразилось всеоб- 
щее уважение к честной и откровенной натуре 
композитора и его глубоко верным суждениям 
о музыке. 

К поколению учеников великих русских 
классиков принадлежат и — композиторы 
А. С. Аренский, В. С. Калинников, М. М. Иппо- 
литов-Иванов, С. М. Ляпунов. Все они внесли 
свой вклад в художественную сокровищницу 
русской музыки и передали творческую эста- 
фету советскому поколению композиторов (см. 
ст. «Путь советской музыки»). 

Общественный подъем накануне революции 
1905 г. сказывался везде и во всем. Молодежь 
повсеместно устраивала сходки, собрания, лю- 
бительские вечера и концерты. 

Любимыми номерами программ были стихо- 
творение в прозе Максима Горького «Буревест- 
ник» и этюд ре диез минор Скря- 
бина. Стоило собравитимся услышать призыв- 
ную первую фразу этюда, развертывающуюся 
затем в стремительный, драматический поток, 
наполненный чувством протеста и духом герои- 
ки, и по рядам словно пробегала электрическая 
искра. Казалось, это звучит музыка грядущей 
революции. 

Александр Николаевич Скрябин (1871—1915) 
родился и вырос в Москве, учился в Москов- 
ской консерватории, где считался даровитым 
пианистом. Уже через два-три года после окон- 
чания консерватории Скрябин обратил на себя 
внимание Римского-Корсакова фортепианными 
пьесами. Он сочинял необычайно поэтичные 
лирические прелюдии, пылкие, страстные, по- 
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рывистые, овеянные пламенем горячих чувств 
этюды и другие небольшие пьесы. 

Цикл из 24 прелюдий был создан ком- 
позитором в начале творческого пути. Скрябин 
поразил всех новизной и удивительной тонко- 
стью музыкального языка. Богатая мелодич- 
ность, красочная гармония, выразительность 
ритма в музыке молодого композитора — все 
говорило о ярком таланте. Последовавшие затем 
фортепианный концерт (1897) и три сонаты 
раскрыли в Скрябине глубокого и большого 
художника. 

В начале ХХ в. Скрябин создает одну за 
другой три симфонии. В Первой симфо- 
нии (1900) он воспел искусство, его дивную 
силу, его влияние на человечество. Музыка 
Второй симфонии (1902) полна дра- 
матической героики. Но самое сильное впечат- 
ление на всех произвела Третья симфо- 
ния (1904), которую сам Скрябин назвал 
«Божественной поэмой». Образ могучей челове- 
ческой воли, преодолевающей самые тяжелые 
препятствия, проходит через всю симфонию 
как главный ее мотив. Человек утверждает се- 
бя, свое право на свободу и творчество. Глав- 
ную тему сопровождает целый мир пленитель- 
ных лирических мелодий. Первая часть симфо- 
нии называется «Борьба». Радостью победы 
света, счастья сверкает финал. 

После трех симфоний Скрябин написал 
необычайно яркое и впечатляющее произведе- 
ние — «Ноэму экстаза» (1907) для 
оркестра. Как и в Третьей симфонии, здесь 
главное — образ человеческой энергии и воли. 


С. И. Танеев. 
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А. Н. Скрябин. 
Рисунок Л. О. Пастернака. 1909. 


В мелодии солирующей трубы выражен волну- 
ющий и вдохновенный призыв. 

Для творчества Скрябина характерен образ 
огня, превращающего в пепел старый мир и 
все рождающего заново. Последнее симфони- 
ческое произведение композитора — «Поэма 
огня» (Прометей», 1910). В образе 
героя античной легенды, подарившего людям 
огонь, композитор воспевает созидательное, 
творческое начало в человеке. 


С. В. РАХМАНИНОВ (1873—1943) 


Когда звучит музыка Рахманинова, кажет- 
ся, будто слышишь страстную, образную, убе- 
ждающую речь. Композитор передает упоение 
жизнью — и музыка льется бесконечной, ши- 
рокой мелодией (Второй концерт). Порой же 
она бурлит подобно стремительным вешним 
потокам (романс «Весенние воды»). Рахманинов 
рассказывает о тех минутах, когда человек 
наслаждается покоем природы или радуется 
красоте степи, леса, озера, — и музыка стано- 
вится особенно нежной, светлой, какой-то про- 





зрачной и хрупкой (романсы «Здесь хорошо», 
«Островок», «Сирень»). В «музыкальных пей- 
зажах» Рахманинова, как и в описаниях при- 
роды у его любимого писателя А. П. Чехова 
или в картинах художника И. И. Левитана, 
тонко и одухотворенно передано обаяние рус- 
ской природы, скромной, но бесконечно поэтич- 
ной (см. ст. «И. И. Левитан» и т. 11 ДЭ, 
ст. «А. П. Чехов»). Немало у Рахманинова и 
страниц, полных драматизма, тревоги, мятеж- 
ного порыва. Чуткий художник отразил пред- 
грозовые настроения, характерные для русского 
общества накануне революции 1905 г. 

Сергей Васильевич Рахманинов родился в 
имении Онег под Новгородом. В 4 года мальчик 
начал учиться музыке, а 9 лет его отдали в Пе- 
тербургскую консерваторию. Позже родители 
перевели сына в Московскую консерваторию 
к выдающемуся педагогу-пианисту Н. С. Зве- 
реву, который бережно развивал дарование 
своих питомцев. У него и поселился юный Рах- 
манинов. Он занимался y композиторов 
С. И. Танеева и А. С. Аренского, встречался 
с П. И. Чайковским и А. Г. Рубинштейном 
(см. статьи раздела «Русская музыка»). 

Одаренный необычайным музыкальным 
слухом и памятью, Рахманинов в 18 лет бле- 
стяще завершил занятия по классу фортепиа- 
но. А через год, когда он окончил Московскую 
консерваторию по классу сочинения (1892), 
его наградили большой золотой медалью за 
выдающиеся исполнительские и композиторские 
успехи. На выпускной экзамен Рахманинов 
представил одноактную оперу «А леко» (по 
поэме Пушкина «Цыганы»), которую написал 
всего за 17 дней! За нее присутствовавший на 
экзамене П. И. Чайковский поставил своему 
«музыкальному внуку» пятерку с тремя плюсами 
(Рахманинов учился у Танеева, любимого уче- 
ника Петра Ильича). Спустя год опера 19-лет- 
него композитора была показана в Большом 
театре (1893). Музыка оперы, покоряющая 
юношеской страстностью, драматической силой, 
богатством и выразительностью мелодий, по- 
лучила высокую оценку крупнейших музыкан- 
тов, критиков и слушателей. 

В 1904 г. Рахманинов написал еще две 
одноактные оперы, получившие меньшую из- 
вестность: «Скупой рыцарь» (по Пушкину) и 
«Франческа да Римини» (по Данте). 

В начале ХХ в. наступает пора полного 
творческого расцвета композитора. Он пишет 
Второй и Третий концерты для фортепиано 
с оркестром (4904, 1909), кантату «Весна» 
(1902), романсы и фортепианные пьесы. 
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С. В. Рахманинов. 
Рисунок Л. О. Пастернака. 


Если вы когда-нибудь слышали записанный 
на пластинку Второй концерт Рахма- 
нинова в авторском исполнении, то, конечно, 
не остались равнодушными. Незабываемое впе- 
чатление производит эта вдохновенная, могучая 
и привольная музыка. И не знаешь, чем больше 
восхищаться: самой музыкой или ее исполне- 
нием, кого выше оценить — Рахманинова-ком- 
позитора или Рахманинова-пианиста. 

Слушателям Рахманинова казалось, что он 
не знает никаких пианистических трудностей, 
таким блестящим, виртуозным было его испол- 
нение, отличавшееся огромной внутренней си- 
лой. И вместе с тем Рахманинов играл необы- 


СТВА — ЭТО ЕГО ИСКРЕННОСТЬ». 


«САМОЕ ВЫСОКОЕ КАЧЕСТВО ВСЯКОГО ИСКУС- 
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чайно певуче. Когда он аккомпанировал своему 
другу Ф. И. Шаляпину, то казалось, что вместе 
с певцом пел и рояль (см. ст. «Ф. И. Шаляпин»). 
Современники признали Рахманинова величай- 
шим пианистом ХХ в. А он был еше, кро- 
ме того, и талантливым дирижером, давшим 
своеобразное тоякование многих классических 
произведений. 

Особенности Рахманинова-пианиста отра- 
зились в творчестве Рахманинова-композитора. 
Недаром лучшие произведения он написал для 
своего любимого. инструмента — фортепиано. 
Это прелюдии, этюды-картины, музыкальные 
моменты, 4 концерта для фортепиано с оркест- 
ром, «Рапсодия на тему Паганини» для форте- 
пиано с оркестром (1934) и др. 

Когда произошла Великая -Октябрьская 
социалистическая революция, Рахманинов не 
понял ее значения. Он покинул родину, ото- 
рвался от той почвы, на которой выросло его 
творчество. За десять лет из-под его пера не 
вышло ни одного нового сочинения. Все это 
время он проводил в беспрерывных концертных 
поездках по разным странам. 

Рахманинов до конца своих дней переживал 
глубокую внутреннюю драму. «Уехав из Рос- 
сии, я потерял желание сочинять. Лишившись 
родины, я потерял самого себя...» — говорил 
он. Когда же он вернулся к творчеству, то 
обратился к воспоминаниям о родной земле 
и народным русским песням («Три русские пес- 
ни для хора с оркестром», 1926). Самое замеча- 
тельное произведение, созданное им в конце 
жизни, — Третья симфония, русская 
по духу и музыкальным образам (1935—1936). 

В годы второй мировой войны Рахманинов 
дал в Америке несколько концертов и весь 
денежный сбор направил в фонд Советской 
Армии. «Верю в полную победу», — писал он 
тогда. 

Музыка Рахманинова и сегодня волнует и 
радует миллионы слушателей, она увлекает 
силой и искренностью выраженных в ней 
чувств, красотой и подлинно русской широтой 
мелодий. | 
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НАЦИОНАЛЬНАЯ МУЗЫКА В IOORTIIBPbCROH POCCHHU 


До Октябрьской революции многие из наро- 
дов России не знали иного искусства, кроме 
творчества своих национальных певцов, ска- 
зителей, танцоров. Так складывались истори- 
ческие судьбы народов Поволжья, Севера, 
Средней Азии. 

В Прибалтике и Закавказье в ХХ в. появи- 
лись замечательные произведения, которые 
стали классическими, — оперы, романсы, хоры 
ит. д. На Украине в 1863 г. начал свое путеше- 
ствие по оперным театрам веселый и озорной 
«Запорожец за Дунаем. В этой 
опере (Семена Степановича  Гулак-Артембв- 
ского (1813—1873) песни, танцы, хоры, близ- 
кие по своим интонациям украинской народной 
песне, чередовались с разговорными диало- 
гами. В ней много юмора, светлой лирики, непо- 
средственности чувств. 

А в конце ХХ в. украинцы увидели на 
оперной сцене одного из своих любимейших 
героев — Тараса Бульбу. Оперу о нем и мно- 
гие другие произведения — хоровые, камерные, 
оперные — создал замечательный украинский 
композитор Николай Витальевич Лысенко 
(1842—1912). «Гарас Бульба» (1890) — 
национальная героико-патриотическая опера. 
Музыка ee мелодична, музыкальный язык осно- 
ван на украинском фольклоре. Тарас Бульба — 
герой украинского народа — обрисован в опере 
многогранно. Важное место занимают массо- 
вые сцены, образ народа — в центре оперы. 

Композиторы, работавшие в царской Рос- 
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сии, порой испытывая прямое гонение и нацио- 
нальное угнетение, мужественно боролись с 
препятствиями, которые чинили власти раз- 
витию культуры. 

У народов Российской империи почти не 
было профессиональной музыки, национальных 
исполнителей, не было своих музыкальных 
учебных заведений. Исключение составляли 
только такие крупные города, как Киев или 
Тифлис (Тбилиси). При исполнении музыкаль- 
ных произведений приходилось довольство- 
ваться случайным составом оркестра, неопыт- 
ными музыкантами, слабым хором. Помещение 
и сцена обычно не были приспособлены для 
оперного спектакля. Средств на постановку 
не хватало, поэтому костюмы и декорации 
производили  yOoroe впечатление. ПЗ таких 
условиях были поставлены первые националь- 
ные оперы у армян, украинцев и других наро- 
дов. 

И все же никакие трудности не могли пога- 
сить стремление людей к творчеству, к созда- 
нию своего национального искусства. 

История народа, его сказания, легенды, 
предания, страницы героической борьбы за 
свободу и независимость оживали в первых 
классических образцах профессиональной му- 
зыки. Язык национального искусства — это 
прежде всего мелодии, ритмы, интонации, кото- 
рые веками шлифовали безымянные народные 
творцы. На эти мелодии опирался, например, 
композитор Узеир Гаджибёков (1585—1945), 





Н. В. Лысенко. 





3. П. Палиашвили. 
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создавший несколько опер, с которых начинает- 
ся история азербайджанской профессиональной 
музыки (первая из них — «Лейли и Мед- 
жнун» — поставлена в 1908 г.). Самая попу- 
лярная из комедий Гаджибекова, написанных 
до революции, — «Аршин мал алан» 
(1913). 

В том, как композиторы Грузии или Арме- 
нии, Эстонии или Украины использовали богат- 
ства народной музыки, к каким песням и тан- 
цам обращались, какие жанры казались им 
интересными, проявлялось творческое лицо 
каждого из них. 

Мы сразу узнаем, например, грузинских ком- 
позиторов по характеру музыки, но в то же 
время каждый из них отличается яркой твор- 
ческой индивидуальностью. Захарий Петрович 
Палиашвйли (1871—1933) — художник эпиче- 
ского склада, ему близки монументальные 
формы. Его оперы насыщены великолепными 
хорами, которые развивают традиции грузин- 
ского народного хорового искусства. В своей 
лучшей опере «Абесалом и Этери 
(поставлена в 1918 г.) Палиашвили рисует в сдер- 
жанных эпических тонах трагические события. 
Образ народа раскрывается в величавых хо- 
рах. Не случайно эту оперу называют оперой- 
ораторией, а ее автора — «грузинским Глинкой». 

Мелитон Антонович Баланчивадзе (1862— 
1937) и Димитрий Игнатьевич Аракишвили 
(1873—1953) — основоположники грузинского 
романса. В музыкальном фольклоре их прежде 
всего привлекают лирические образы. Араки- 
швили известен также как крупнейший иссле- 
дователь и собиратель грузинской народной му- 
ЗЫКИ. 

Армянский композитор Армен Тигранович 
Тигранян (1879—1950) — художник щедрого 
мелодического дарования. Его оперу «Ануш» 
(поставлена в 1942 г.) называют оперой-пес- 
ней — она «пропевается» вся, от первой до 
последней ноты. В опере рассказывается о тра- 
гической истории двух молодых крестьян, 
Ануш и Саро, которые погибают в столкнове- 
нии с властью старинных обычаев. Кажется, 
что темы арий и песен композитор услышал 
прямо у народа, — так тонко чувствует он сти- 
хию народного творчества. «Ануш» считают 
классической армянской оперой. 

Комитае (Согомон Геворкович Согомонян) 
(1869—1935) — художник более сдержанный 
в проявлении чувств. Изысканный вкус, тон- 
чайшая отделка деталей — отличительные чер- 
ты его хоров и других произведений. Комитас— 
ученый, музыкальный деятель и неутомимый 


собиратель народных песен; его «Этнографиче- 
ский сборник» до сих пор не имеет себе равных 
в Армении. 

Композитору Александру Афанасьевичу 
Спендиарову (1871—1928) принадлежит много 
вокальных сочинений. Спендиаров стал осново- 
положником армянской симфонической музыки. 
Из дореволюционных произведений наиболее 
известна его симфоническая картина «Гри 
пальмы» (по Лермонтову). 

Композиторы Артур Kann (1878—1952) 
в Эстонии и Язеп Вйтол (1863—1948) в Латвии 
опирались на традиции хоровой песенной куль- 
туры Прибалтики. До революции ими были соз- 
даны значительные инструментальные сочине- 
НИЯ. 

Национальные традиции латышской музы- 
ки Я. Витол развивал в самых различных жан- 
рах. Хоры его посвящены не только борьбе 
народа за свободу, композитор писал хоровые со- 
чинения и на популярные романтико-фантасти- 
ческие сюжеты. С Витолом латышская народная 
песня вошла в камерную инструментальную 
музыку (фортепианные, скрипичные произве- 
дения, симфонические поэмы, сюиты). От свое- 
го ‘учителя Римского-Корсакова (см. ст. 
«Н. А. Римский-Корсаков») Витол перенял 
тягу к яркой образности, красочности музы- 
кального языка. 

В своей любви к фольклору композиторы 
народов России следовали традициям русских 
классиков. Ведь многие из этих композиторов 
учились в Петербургской или Московской кон- 
серватории. Учениками Римского-Корсакова 
были Лысенко, Спендиаров, Витол, Капп, 
Баланчивадзе. Палиашвили учился у С. И. Та- 
неева. 

Сама музыка русских классиков звала сле- 
довать принципам реалистического искусства, 
с вниманием и любовью относиться к творчеству 
народов России и обращаться к нему в своих 
сочинениях. Примеров этому много. Так, в 
фортепианном концерте Чайковского си бемоль 
минор одна из главных тем основана на пре- 
образованном напеве украинских лирников, 
а тема финала — это мелодия украинской 
«веснянки». Блестящая фантазия для dopre- 
пиано «Исламей» Балакирева написана на 
народные темы кабардинской пляски и татар- 
ской мелодии. 

Свою творческую деятельность многие из 
национальных композиторов продолжали и в 
советское время, став не только живой историей 
национальной музыки, но и ее сегодняшним 
днем (см. ст. «Музыка в союзных республиках»). 








СОВЕТСКАЯ 
МУЗЫКА 


ПУТЬ СОВЕТСКОЙ МУЗЫКИ 


РОЖДЕНИЕ НОВОГО ИСКУССТВА 


Наша страна по праву гордится достижения- 
ми своей музыкальной культуры. Весь мир вос- 
хищается музыкой Прокофьева, Шостаковича, 
Хачатуряна. Нет такого уголка на земле, где не 
звучали бы лучшие советские песни — крыла- 
тые спутники революционной эпохи. Любители 
музыки во всех странах мира рукоплещут искус- 
ству наших замечательных музыкантов. Совет- 
ский Союз по праву считается одной из музы- 
кальнейших стран современности. Но советскую 





музыку создают не только русские: все ярче 
расцветает музыкальное творчество в Грузии 
и Армении, Эстонии и Латвии, на Украине и в 
Молдавии (см. ст. «Музыка в союзных респуб- 
ликах»). Каждая нация вносит в общечелове- 
ческий мир музыки свои поэтические образы, 
свои неповторимые краски, ритмы, мелодии... 

С первых дней революции в стране зазвучали 
новые песни, гимны, марши, выражающие дра- 
матизм борьбы и радость победы. Создавались 
оперные театры, симфонические оркестры, хо- 
ровые коллективы. Государство проявляло отече- 
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скую заботу о развитии новой музыкальной куль- 
туры. | 

Советская музыка 20-х годов постепенно 
набирала силы. Рождались первые советские 
оперы, балеты, симфонии и оратории. Выдвига- 
лись молодые композиторы и артисты, воспи- 
танные советскими консерваториями. 

В 1925 г. группа молодых композиторов — 
студентов Московской консерватории организо- 
вала творческий кружок «Ироколл» (Производ- 
ственный коллектив), начавший работу над 
песнями и хорами революционного содержания. 
Это были музыканты нового типа, тесно связан- 
ные с советской действительностью, с рабочей 
самодеятельностью. В. Белый, М. Коваль — 
первые композиторы-комсомольцы, А. Давиден- 
ко — участник гражданской войны. Они при- 
несли в хоровую и песенную музыку живое 
ощущение нового времени, энергичные ритмы 
и интонации современного фольклора. В деся- 
тилетию Октябрьской революции проколлов- 
цы совместно написали ораторию «Путь 
Октября» — музыкальную летопись собы- 
тий 1905 и 1917 гг. Лучшие страницы оратории 
созданы Александром Давиденко — хоровые 
картины «Улица волнуется» (о рабочей демон- 
страции 1917 г.) и «На десятой версте от сто- 
Зтицы» (о событиях 9 января 1905 r.). 

Во многих театрах с успехом шел один из 
первых советских балетов — «Красный 
мак» Глиэра (см. ст. «Р. М. Глиэр»), впервые 
поставленный ко дню десятой годовщины Октяб- 
ря. Лучшая опера тех лет, сохранившая и по- 
ныне художественную прелесть,— комическая 
опера Сергея Прокофьева «Любовь к 
трем апельсина м» (по итальянской 
сказке Карло Гоцци). Ее веселая музыка пле- 
няет сверкающим остроумием, жизнерадост- 
ностью, дерзкой насмешкой над одряхлевшим 
рутинным искусством. 

Из первых советских симфоний нужно отме- 
тить сочинения Николая Яковлевича Мясков- 
ского (1881—1950), виднейшего композитора 
старшего поколения, ученика Лядова и Рим- 
ского-Корсакова. Бывший саперный офицер, 
Участник первой мировой войны, Мясковский 
воплотил в своих лучших симфониях (и особен- 
HO B замечательной Пятой, законченной 
в 1918 г.) переживания русской интеллигенции 
в трудные годы войны и революции. Крупным 
событием было первое исполнение в 1924 г. 
прославленной Шестой симфонии 
Мясковского — драматической поэмы о тягост- 
ных испытаниях и великих победах револю- 
ционного времени. В симфонии смело и неожи- 
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данно сопоставляются скорбные траурные моти- 
вы с победно звучащими мелодиями револю- 
ционных гимнов. С начала 20-х годов Мясков- 
ский стал профессором композиции в столичной 
консерватории, среди его учеников многие вид- 
ные советские композиторы: Хачатурян, Шеба- 
лин, Белый, Кабалевский и др. 

Важнейшим событием 20-х годов было рож- 
mene Первой симфонии молодого 
ленинградского композитора Дмитрия Шоста- 
ковича (см. ст. «Д. Д. Шостакович»), кото- 
рый сразу покорил слушателей блеском, кра- 
сочностью и жизненной силой своей музыки. 


ГОДЫ РАСЦИБВЕТА 


В 30-е годы зарождается советская музы- 
кальная классика, наступает расцвет советской 
песни, симфонии, оперной, балетной и орато- 
риальной музыки. Сложный мир переживаний 
современного человека — его мечты и надежды, 
его ненависть к угнетению, его устремленность 
к светлому будущему — все это нашло свое 
выражение в симфониях советских композито- 
ров. «Советская симфония — наша гордость», — 
писал академик Б. В. Асафьев. 

Всемирный отклик вызвали лучшие симфо- 
нические сочинения тех лет, созданные Шоста- 
ковичем, Прокофьевым, Мясковским, Хачату- 
ряном. Назовем в первую очередь Пятую 
симфонию Шостаковича, скрипичные кон- 
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перты Прокофьева и Хачату- 
рянаа Шестнадцатую ий 
Двадцать первую сим- 
фонии Мясковского. О глу- 
бине мысли и человечно- 
сти в нашем симфонизме, 
о его доступности широким 
слоям слушателей с уваже-. 
нием говорили виднейшие о 
музыканты западного мира. 

В те же годы наша му- 
зыка обогатилась симфония- 
ми Д. Кабалевского, Л. Книп- 
пера, В. Мурадели, яркими 
симфоническими сочинения- 
ми национальных композито- 
ров: Л. Ревуцкого (Украина), 
Ш. Мшвелидзе (Грузия} и 
многих других. 

В конце 1932 г., после не- 
скольких лет зарубежных 
странствий, вернулся на Ро- 
дину выдающийся русский 
композитор С. Прокофьев. 
На протяжении последую- 
щих двух десятилетий его творчество пережи- 
вает новый бурный расцвет. Его балет «Ро- 
мео и Джульетта» на сюжет извест- 
ной трагедии Шекспира стал гордостью всего 
нашего искусства. Опера Прокофьева «Семен 





«Сцена из оперы «В бурю» Т. Н. Хренникова. Московский музы- 
кальный театр им. К. С. Станиелавекого и Вл. И. Немировича- 
Данченко. 








Композитор И. О. Дуваевекий среди своих юных друзей — любителей музыки. 


Котк 0», посвященная событиям гражданской 
войны на Украине, ознаменовала новый блестя- 
щий успех русского оперного реализма. 

Ноявляются в 30-е годы и новые оперы 
молодых композиторов — «Тихий Дов 
Ивана Дзержинского (по первой части одно- 
именного романа М. Шолохова), «В бу- 
р ю» Тихона Хренникова по книге Н. Вирты 
«Одиночество». Советские слушатели с интере- 
сом встретили эти мелодически привлекатель- 
ные, песенные оперы, изображающие недавние 
события революции и гражданской войны. Дос- 
тоинствами этих опер были простота и задушев- 
ность музыки, обращение к волнующим мотивам 
маршевой песенности революционных лет. 

Сюжеты классической литературы получили 
яркое воплощение в операх Кабалевского, Шо- 
стаковича. В опере Кабалевского «Мастер из 
Кламси» дан портрет французского ремес- 
ленника Кола Брюньбна, веселого и мятежного 
героя известной повести Ромена Роллана. 
Опера Шостаковича «Катерина Из- 
майлова» (по повести Н. Лескова «Леди 
Макбет Мценского уезда»), воскрешавшая мрач- 
ные картины старого купеческого быта, захваты- 
вала смелым новаторством стиля и глубоким 
проникновением в душевный мир главной 
героини. 

Накануне Великой Отечественной войны 
родились яркие сочинения, воспевающие воин- 
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скую доблесть народа, его готовность защи- 
щать честь и независимость Родины. Эти настрое- 
ния звучали и в кантате Прокофьева «Алек- 
сандр Невский, и в симфонии-кантате 
Шапорина «На поле Куликовом», 
и в оратории Коваля «Емельян Пуга- 
чев». Воскрешая образы истории, напоми- 
ная о геройстве русских воинов, эти произ- 
ведения обращались к советским людям, завт- 
рашним бойцам Советской Армии. 


МУЗЫКА ВОЕННЫХ — 
И ПОСЛЕВОЕННЫХ ЛЕТ, 
МУЗЫКА СОВРЕМЕННОСТИ 


С первых же дней Великой Отечественной 
войны искусство было призвано помогать делу 
борьбы с фашизмом, вдохновлять бойцов на 
ратные подвиги. Советские композиторы и поэты 
написали немало прекрасных песен, воплотив- 
ших ярость и гнев народа, его готовность к 
борьбе. Как тревожный набат звучала песня 
А. Александрова на слова В. Лебедева-Кумача 
«Священная война». 

Война резко изменила музыкальную жизнь 
в стране. Были эвакуированы в тыл оперные 
театры, консерватории, коллективы оркестров 
и капелл. Духовная жизнь народа продолжа- 
лась с неменьшей активностью, чем в мирное 
время. Наши композиторы работали с утроен- 
ной энергией, создавая новые симфонии и опе- 
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ры, оратории и поэмы, посвященные обороне 
родной земли. 

Седьмая симфония Шостаковича 
(«Ленинградская»), написанная в Дни 
блокады Ленинграда, с большой художествен- 
ной силой выразила трагические переживания 
жителей города-героя. С огромным успехом сим- 
фония исполнялась во многих странах мира 
(см. ст. «Д. Д. Шостакович»). 

Тема войны по-своему была воплощена 
в повествовательной Пятой симфонии Про- 
кофьева, словно воскрешающей эпос русских 
былин, в драматически-напряженной Второй 
симфонии Хачатуряна, известной под именем 
«Симфонии с колоколом», в Восьмой Шостако- 
вича, где неистово-мрачные образы войны сме- 
няются светлыми мечтами о мирной жизни. Те 
же настроения — ярость сражений, скорбь о 
погибших, презрение к врагам — нашли свое 
претворение в камерно-инструментальных со- 
чинениях военных лет — в фортепианном трио 
и Втором квартете Шостаковича, в «Кабарди- 
но-балкарском квартете» и двух фортепианных 
сонатах Прокофьева (Седьмой и Восьмой). 

Несмотря на все трудности военного време- 
ни, театры ставили новые спектакли. В Пер- 
ми, где находился тогда Ленинградский театр 
оперы и балета имени Кирова, состоялись 
первые постановки историко-эпической оперы 
Коваля «Е мельян Пугачев» (7 ноября 
1942 г.) и балета Хачатуряна «Гаянэ». 

Особенно напряженно, с какой-то удиви- 
тельной одержимостью работал в те годы Сергей 
Прокофьев. Самое значительное его сочинение — 
патриотическая опера «Война и мир» 
(1943) по роману Л. Н. Толстого вошла 
в историю русской музыки как великолепная 
историческая эпопея, продолжающая традиции 
Мусоргского и Бородина. 

В числе удачных вокально-симфонических 
произведений военного времени — кантата Мя- 
сковского «Киров с нами» (на стихи 
Николая Тихонова, посвященные обороне 
Ленинграда) и оратория Шапорина «С каза - 
ние о битве за русскую землю» — 
о великой Сталинградской победе. 

И в послевоенные годы воспоминания о пе- 
режитой войне продолжали звучать в произве- 
дениях советских композиторов. Но главным 
содержанием искусства становится уже мирная 
жизнь советских людей. Радость мирной жизни 
воплотилась в веселой и задорной Девятой сим- 
фонии Шостаковича, в комической опере Про- 
кофьева «Дуэнья» («Обручение в монастыре»), 
в ораториях Шостаковича «Песнь о лесах» 
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(на стихи Долматовского) и Прокофьева «На 
страже мира» (на стихи Маршака), в хоровой 
сюите Макарова «Река-богатырь», в «Кантате 
о Родине» армянского композитора Арутюняна. 

Богатый духовный мир наших современни- 
ков, способных глубоко и серьезно переживать 
радости и печали, нашел свое отражение в трех 
русских симфониях конца 40-х — начала 
50-х годов: Двадцать седьмой симфонии Мяс- 
ковского, Седьмой Прокофьева и Десятой Шо- 
стаковича. Все три произведения вошли в совет- 
скую симфоническую классику. 

Музыка, как и все другие области духовной 
жизни, не стоит на месте — ее содержание, ее 
выразительные средства обновляются, совер- 
шенствуются, отражая все то, чем живет народ. 
Наша музыка развивается широким фронтом 
во всем многообразии жанров — от легкой 
песенки до сложнейшей симфонии или оратории. 

Окрепли наши культурные связи с про- 
грессивными музыкантами западных стран. 
У нас побывали многие выдающиеся компози- 
торы, дирижеры, оркестры и оперные театры. 
Дружба с зарубежными коллегами усилила 
взаимный обмен музыкальными достижениями. 

Продолжается активнейпгая творческая дея- 
тельность композиторов Шостаковича, Хрен- 
никова, Хачатуряна, Караева, Свиридова и 
других. 

Советские композиторы стали чаще обра- 
щаться к богатствам современной поэзии, соче- 
тать в своих произведениях звучание симфони- 
ческого оркестра с пением хора и солистов. 
Таковы Тринадцатая симфония Шостаковича, его 
же поэма «Казнь Степана Разина» (на стихи 
Е. Евтушенко), «Патетическая оратория» Свиридо- 
ва (на стихи В. Маяковского), «Реквием» памяти 
героев Великой Отечественной войны Д. Каба- 
левского (на стихи Р. Рождественского), вокаль- 
ные симфонии М. Вайнберга, оратории Вл. Ру- 
бина и т. п. 

В музыку пришли яркие молодые таланты — 
Р. Щедрин, А. Эпшай, Б. Чайковский, А. Ни- 
колаев, А. Шнитке, М. Таривердиев, С. Сло- 
нимский, В. Веселов, Б. Тищенко, А. Петров, 
которые принесли новые мысли и краски, новые 
художественные идеи. 


р. М. ГЛИЭР (1874—1956) 


Один из замечательных советских компози- 
торов старшего поколения — Рейнгольд Морице- 
вич Глиэр родился в Ниеве в семье мастера 





Р. М. Глиэр. 





музыкальных инструментов. Отец привил ему 
большую любовь к музыке, стремление постичь 
ее великую власть над человеческими сердцами. 

В 1894 г. Глиэр поступает в Московскую 
консерваторию, воспитавшую немало славных 
деятелей русской музыки. Композиторы-педа- 
гоги А. С. Аренский, С. И. Танеев, М. М. Иппо- 
литов-Иванов поддержали в Глиэре — своем 
талантливом и необыкновенно трудолюбивом 
ученике — мечту воспеть в музыке «душу на- 
рода, его жизнь, его чуткое сердце». 

Более полувека отдал композитор этой бла- 
городной цели. Он создал более 500 произведе- 
ний в самых различных жанрах. Музыку Глиэ- 
ра, глубоко народную, мелодичную, напевную 
и красивую, любят широкие круги слушателей. 
Композитор постоянно интересовался творчест- 
вом народов Советской страны, и особенно му- 
зыкой республик Средней Азии и Закавказья. 
На основе музыкально-поэтического фольклора 
Азербайджана Глиэр написал оперу «Шах - 
сенем» (1925, по сказке М. Ю. Лермонтова 
«Ашик Нериб»). 

Глиэр писал много музыки для театральных 
постановок и кинофильмов. Замечательна по 
своей легкости и изяществу его музыка к коме- 
дии Бомарше «Женитьба Фигаро», поставлен- 
ной во МХАТе К. С. Станиславским (1927). 

Песни Глиэра, полные гордости за Советскую 
Родину, пользуются любовью народа. Романсы 
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композитора «О, не вплетай цветов», «Жить, 
будем жить», «Сладко пел душа-соловушка» 
и др. вошли в золотой фонд советской музыки. 

Замечательные концерты Глиэра для арфы, 
виолончели, валторны и скрипки с оркестром 
украшают репертуар самых крупных музы- 
кантов. Редкий по красоте и мелодическому 
богатству концерт для голоса с 
оркестром (1942) исполняют все совре- 
менные выдающиеся певицы мира. Это проник- 
новенное лирическое сочинение, написанное 
в годы Великой Отечественной войны, воспе- 
вает простые человеческие чувства — печаль 
разлуки и радость встречи и вместе с тем несет 
в себе глубокое патриотическое содержание. 

Всемирную известность принесли компози- 
тору его балеты «Медный всадник», «Дочь Ha- 
стилии», «Тарас Бульба» и др. История совет- 
ского балетного искусства началась с поста- 
новки в 1927 г. балета «Красный мак. 
Тогда на балетную сцену впервые пришла 
современность, принцесс и фей сменили новые 
герои — простые люди с живыми, волнующими 
чувствами. Балет рассказывает о борьбе ки- 
тайского народа за свою свободу, о единении 
трудящихся всего мира. 

В основе музыкальной характеристики 
героини — танцовщицы Тао Хоа и портовых 
грузчиков лежит национальная китайская ме- 





Е. В. Гельцер в роли Тао Хоа в балете 
«Красный мак» Р. М. Глизра. 
Акварель художника А. В. Фонвизина. 
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лодия. Облик советских матросов мастерски 
обрисован Глиэром в разработке темы плясовой 
песни «Яблочко», а образ их капитана строится 
на мелодии «Интернационала». 

«Красный мак» с выдающимся успехом обо- 
шел балетные сцены нашей страны и многих 
зарубежных стран (см. ст. «Мастера советского 
балета»). 

Другой балет Глиэра — «Медный всад- 
ник» (на сюжет поэмы А. С. Пушкина) — был 
показан в Ленинграде к 150-летию со дня рож- 
дения великого русского поэта (1949). Музыка 
балета воспевает большие человеческие чувства. 
Лирическая характеристика Параши — в духе 
русского танца — полна сердечности и задушев- 
ности. Особенно выразительна музыка, рисую- 
щая картины наводнения и трагические пере- 
живания Евгения. В торжественной сцене 
«Гимн великому городу» композитор славит 
мощь и талантливость русского народа. 

Р. М. Глиэр — один из первых строителей 
советской музыкальной культуры. Он воспитал 
много выдающихся композиторов, таких, как 
Б. Лятошинский, Л. Ревуцкий, А. Давиденко, 
Н. Раков и другие. 


Ю. А. ШАПОРИН (1887—1966) 


Среди виднейших советских композиторов 
есть один, который в своем творчестве больше 
всех связан с русской литературой, поэзией, 
историей. Это Юрий Александрович Шапорин. 

Шапорин родился в небольшом украинском 
городке Глухове. Его мать была пианисткой; 
отец — художник — тоже страстно любил му- 
зыку, пел и даже сочинял романсы, сестра учи- 
лась играть на рояле. И сам будущий компо- 
зитор, по собственным словам, «с шести лет 
неотрывно сидел за роялем и все время что-то 
сочинял». В 13 лет Шапорин был уже автором 
пьес для фортепиано, виолончели, а несколько 
позже написал «Концертный вальс» для симфо- 
нического оркестра учеников гимназии. В ка- 
никулы юный музыкант ездил в Ниев, чтобы 


послушать там концерты и оперные спектакли. 
Опера Бородина «Князь Игорь» произвела боль- 


шое впечатление на юного Шапорина, повлияла 
на эпический склад его музыкального дарова- 
ния (см. ст. «А. П. Бородин»). 

Известный украинский композитор и педа- 
гог Н. В. Лысенко, угадав талант юноши, 
посоветовал ему серьезно заняться музыкаль- 
ным образованием (см. ст. «Национальная му- 
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Ю. А. Шапорин. 


зыка в дооктябрьской России»). В 1912 г. Ша- 
порин поступил в Петербургскую консер- 
ваторию. 

Еще в юные годы Шапорин изучал истори- 
ческие архивы и старинные документы. Интерес 
к отечественной истории и увлечение литера- 
турой наполнили его творчество глубоким со- 
держанием. 

И в самом деле, почти в каждом сочинении 
композитора проходит наиболее важная для 
него тема: любовь к Родине, ее славное прошлое, 
образ русского воинства, героика наших дней. 
Монументальная Первая симфония 
Шапорина (1932) насыщена музыкой революции, 
ее песнями, и вместе с тем мы улавливаем в ней 
эпические интонации, связывающие героику со- 
временности с богатырскими подвигами прош- 
лого. Это одно из первых крупных произведе- 
ний советской музыки, посвященных событиям 
Октябрьской революции и гражданской войны. 

В симфонии-кантате «На поле Кули- 
ковом» на текст поэтического цикла 
А.А. Блока (1939) композитор противопоставил 
характеристике темной, варварской силы завое- 
вателей образы героических русских воинов 
(Дмитрий Донской, Витязь) и Родины (лири- 
ческие темы Матери и Невесты). 


Историко-героическая тема звучит в музы- 
ке Шапорина к кинофильмам «Минин и Пожар- 
ский» (1939), «Суворов» (1940), «Кутузов» (1943), 
к спектаклю «Иван Грозный» (1944) и др. Эта 
музыка, построенная на народных мотивах, 
помогает зрителям лучше понять и полюбить 
славных защитников русской земли. 

Великой Отечественной войне Шапорин по- 
святил монументальную ораторию «Сказа- 
ние о битве за русскую землю» 
(1942—1944) на стихи советских поэтов. Компо- 
зитор нарисовал лирический образ Родины. 
В скорбном хоре женщин, в хорах «Баллада 
партизан» и «Песня красноармейцев» звучат ре- 
шительные призывы к отмщению врагу. «За Вол- 
гой много земли, но отступать нам некуда, 
одна дорога нам — на Запад», — говорит один 
из героев оратории. Завершается это произве- 
дение хором, воспевающим подвиги советского 
народа. 

Опера Шапорина «Декабристы» была 
поставлена Большим театром СССР в 1953 г. 
В музыке оперы композитор создал не только 
образы исторических героев — русских рево- 
люционеров-декабристов Рылеева, Пестеля, Ка- 
ховского и других, но и их собирательный, кол- 
лективный портрет, особенно ярко воплощенный 
в пламенном, вдохновенном гимне на стихи 
Пушкина «Послание в Сибирь» (см. т. 8 ДЭ, 
ст. «Восстание на Сенатской площади»). 

Теме Родины — России ХХ в. — посвящено 
одно из последних сочинений Шапорина — ора- 
тория «Доколе коршуну кру- 
жить (1963) на слова А. Блока, К. Симонова 
и М. Исаковского. Ненависть к войне, клятва 
верности Родине, уверенность в победе сил ми- 
ра — вот основа содержания оратории. Компо-- 
зитор создал своеобразную трилогию, в кото- 
рой показал наш великий народ, прошедший 
через испытания двух мировых войн и уверен- 
но шагающий в будущее. В оратории Шапорина 
вновь проявились свойственные композитору 
черты — величавая мудрость, возвышенная про- 
стота, эпический размах и глубокий лиризм. 

Горячая любовь Шапорина к русской клас- 
сической и современной поэзии породила его 
вокальную лирику. Им написано 


много романсов, песен и целые вокальные циклы . 


на стихи А. С. Пушкина, Ф. И. Тютчева, 
А. А. Блока (см. т. 44 ДЭ, статьи раздела «Рус- 
ская литература»). Очень выразительны роман- 
сы на стихи Пушкина. Самый известный из 
них «Заклинание». В романсе «Весенняя гроза» 
(на стихи Тютчева) с большой силой передан 
радостный, ликующий порыв. 
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Сцена из оперы «Декабристы» Ю. А. Шапорина. Большой театр Союза ССР. Москва. 1953. 


Композитор обращался и к советской поэ- 
зии — известны его романсы «Под вечер при- 
молкла война» (на стихи А. Суркова), «Про- 
хладой ночь дохнула» и «Осенний праздник» 
(на стихи С. Щипачева). В вокальной лирике 
Шапорина ощущается тонкое понимание поэ- 
зии, дыхания и ритма стиха. Она близка по 
глубине и искренности чувств романсовой клас- 
сике П. И. Чайковского и С. В. Рахманинова 
(см. статьи «П. И. Чайковский», «С. В. Рах- 
манинов»). 

Ю. А. Шапорин — выдающийся музыкаль- 
ный деятель и педагог — ставил своей важней- 
пгей целью «зародить в сердцах молодежи стрем- 
ление к большим чувствам, научить ее ценить 
высокую поэзию». 


«Я ПРИДЕРЖИВАЮСЬ ТОГО УБЕЖДЕНИЯ, ЧТО 
КОМПОЗИТОР, КАК И ПОЭТ, ВАЯТЕЛЬ, ЖИВОНИ- 
СЕЦ, ПРИЗВАН СЛУЖИТЬ ЧЕЛОВЕКУ И НАРОДУ. 
ОН ДОЛЖЕН УКРАШАТЬ ЧЕЛОВЕЧЕСКУЮ ЖИЗНЬ 
И ЗАЩИЩАТЬ ЕЕ. ОН ПРЕЖДЕ ВСЕГО ОБЯЗАН 
БЫТЬ ГРАЖДАНИНОМ В СВОЕМ ИСКУССТВЕ, 
ВОСПЕВАТЬ ЧЕЛОВЕЧЕСКУЮ ЖИЗНЬ И ВЕСТИ 
ЧЕЛОВЕКА К СВЕТЛОМУ БУДУЩЕМУ». 


C. C. ПРОКОФЬЕВ 
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С. С. ПРОКОФЬЕВ (1891—1953) 


...Маленькой Золушке приходилось трудить- 
ся день и ночь, чтобы угодить мачехе и злым 
сестрам. Она не слышала от них ни слова бла- 
годарности — лишь попреки и брань, но ста- 
рания ее вознаградили добрые феи. 

...Сказку о Золушке рассказывают разные 
народы мира, и рассказывают по-разному; но, 
придумывая эту историю, люди неизменно стре- 
мились осудить злобу, тщеславие, глупость и 
восславить благородство, трудолюбие и доб- 
роту. Именно так рассказал повесть о Золушке 
в своем балете замечательный советский компо- 
зитор Сергей Сергеевич Прокофьев. В мелодиях 
балета, сочиненного им на сюжет старинной сказ- 
ки, оживают сама Золушка — терпеливая труже- 
ница, ее робкий и бесхарактерный отец, злая 
мачеха, глупые уродливые сестры, мечтательный 
и отважный принц. А вместе со всеми этими 
персонажами в музыке «Золушки» живет 
и главная мысль сказки — о красоте лучших 
человеческих свойств: великодушия, доброты 
и преданности, о стремлении трудовых людей 
к правде и справедливости. Вот почему компо- 
зитор завершает свой балет веселым, радост- 
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ным концом, наделив Золушку сказочно сча- 
стливой судьбой. 

Он знал цену труду. С самых ранних лет му- 
зыка вошла в его жизнь повседневным упорным 
трудом. K 12 годам он уже написал множество 
песенок, маленьких пьес для фортепиано и 
две оперы — «Великан» и «На пустынных остро- 
вах»; либретто для этих опер были составлены 
самим юным композитором. 

Год спустя, осенью 1904 г., 13-летний Сережа 
Прокофьев предстал перед экзаменационной ко- 
миссией Петербургской консерватории. Экзамен 
вел Римский-Корсаков. «Это мне нравится!» — 
весело воскликнул он, увидев маленького Про- 
кофьева, сгибавшегося под тяжестью двух па- 
пок, где были сложены его сочинения. 

Блестяще выдержав испытания, Прокофьев 
был принят в консерваторию. Он учился у 
Н. А. Римского-Корсакова, А. К. Лядова, изве- 
стной пианистки А. Н. Есиповой. 

По-настоящему значительные и зрелые ве- 
щи Прокофьев сочинил незадолго до оконча- 
ния консерватории и не раз исполнял их сам, 
выступая как пианист в концертных залах Пе- 
тербурга. Наиболее крупные из них — Первая 
и Вторая фортепианные сонаты, Первый кон- 
цер : тля фортепиано с оркестром. Этот концерт 
С. С. Прокофьев сыграл на выпускном экзамене 
по фортепиано (в 1914 г.), завоевав премию 
имени Антона Рубинштейна. 

20-летний пианист и композитор сразу же 
приобрел известность. Он пришел в музыку 
с новыми идеями, со своим пониманием жизни 
и искусства. Все, что он писал, было новым 
по манере и по содержанию, молодым, здоро- 
вым, смелым. 

В музыке Прокофьева, так же как и в сти- 
хах его современника Маяковского (см. т. 11 
ДЭ, ст. «В. В. Маяковский»), рождались образы 
юности, борьбы и победы, образы нового мира, 
шедшего на смену отжившему. Художники от- 
носились друг к другу с искренней симпатией 
и большим интересом. Недаром композитор 
бережно хранил экземпляр поэмы «Война и 
мир» с надписью: «Председателю земного ша- 
ра от секции музыки — председатель зем- 
ного шара от секции поэзии. Прокофьеву — 
Маяковский». 

Окончив консерваторию, Прокофьев много 
лет выступал как пианист и композитор во Фран- 
ции, Италии, Испании, Англии, Бельгии и Аме- 
рике. На сценах театров Парижа, Нью-Йорка 
и Чикаго ставились оперы и балеты, которые 
он создал в те годы. Но даже в годы жизни за 
границей все помыслы композитора постоянно 
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были обращены к Родине. Образы русской ли- 
тературы и народного искусства оживали во 
всем, что он писал вдали от Родины (опера 
«Любовь к трем апельсинам» по сказке К. Гоц- 
ци, 1919, балет «Блудный сын», 1928). 

С русской сказкой мы встречаемся в четырех 
пьесах для фортепиано, которые Прокофьев на- 
звал «Сказки старой бабуш - 
к и» (1918). Мерная, неторопливо разверты- 
вающаяся мелодия вызывает в нашем вообра- 
жении знакомые картины: не Аленушка ли это 
с братцем Иванушкой спасается в лесу от злой 
мачехи или царевна на Сером волке пробирает- 
ся чёрез заросли? Сама мелодия, в которой слы- 
пится ровный, убаюкивающий голос, рождает 
обороты народной музыкальной речи, причуд- 
ливые сказочные образы. 

В 1932 году Прокофьев вернулся на родину. 
Он с радостью принял участие в строительстве 
советской культуры. «Я очень стремился вклю- 
читься в работу над советской тематикой», — 
вспоминал он впоследствии. Композитора 0со- 
бенно привлекали героика строительства, об- 
раз нового человека, его борьба и преодоление 
препятствий. Но крупные произведения на эти 
темы появились позднее, а в те годы он писал 
для кино, драматического и оперного театра, 
музыку для детей: симфоническую сказку «Петя 
и волк», детские песенки («Болтунья», «Слад- 
кая песенка»), сборник пьес для фортепиано — 
«Детская музыка». Как ни один компо- 
зитор, Прокофьев умел весело и остроумно рас- 
сказать в музыке о смешных играх и комичных 
событиях. Вот, например, из-за былинки важ- 
но выползает кузнечик — композитор звуками 
передает это в забавном марше «Шествие куз- 
нечиков». Красивой мелодией рисует он радугу 
и дождь, светлый лунный вечер («Ходит месяц 
над лугами»). 

Для своей симфонической сказки «Петя 
и волк» (1936) о пионере, поймавшем сви- 
репого волка с помощью храброй птички, ком- 
позитор сам сочинил слова, которые читаются 
в перерывах между музыкальными картинами. 
Начинается сказка так: «Рано утром пионер 
Петя открыл калитку и вышел на большую 
зеленую лужайку». Дальше рассказывает му- 
зыка. Скрипки играют веселую мелодию: это 
мелодия Пети. Каждое действующее лицо сказ- 
ки имеет свою мелодию (лейтмотив), которая 
звучит у одного определенного инструмента. 
Мелодии развиваются, изменяются, сплетаются, 
сталкиваются, и слушателям легко понять ход 
всей истории и переживания героев. Разме- 
ренная и однообразная мелодия, которую иг- 
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С. С. Прокофьев. 
Рисунок Г. С. Верейского. 1927. 


рает хрипловато звучащий фагот, вызывает в на- 
шем представлении образ строгого Петиного 
дедушки; веселая песенка флейты сопровож- 
дает птичку; за вкрадчивой мелодией слегка 
гнусавого гобоя легко узнать хитрую кошку. 
Музыка и текст чередуются. Если внимательно 
послушать сказку «Петя и волк», то можно 
научиться различать звучание инструментов 
оркестра. 

В 19356 г. Прокофьев закончил балет «Ро - 
мео и Джульетта». Своей музыкой он 
обогатил наше понимание шекспировской тра- 
гедии. 

Широкий и разнообразный мир трагедии 
Шекспира запечатлен в музыке таких сцен, 
как «Джульетта-девочка», «Бал у Капулетти», 
«Смерть Меркуцио», «Ромео у Джульетты пе- 
ред разлукой» и др. | 

1937—1941 годы — время создания круп- 
нейших произведений: комической оперы «Об- 
ручение в монастыре» («Дуэнья»), героической 
оперы «Семен Котко» (по повести В. П. Катаева 
«Я — сын трудового народа»), фортепианных 
и скрипичных сонат, «Песен наших дней» для 
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солистов, хора и симфонического оркестра, му- 
зыки к историческому фильму «Александр Нев- 
ский» и кантаты того же названия и многих 
других. 

Началась война. Глубоко потрясенный, ком- 
позитор откликнулся на это событие созданием 
патриотических произведений. «Работа над опе- 
рой «Война и мир» была основной моей 
работой в первые годы войны», — вспоминал 
он. Ни над одним произведением он не трудился 
так долго и вдохновенно. Уже после постановки 
оперы в Москве и Ленинграде композитор вновь 
и вновь возвращался к ней, углубляя свой замы- 
сел, совершенствуя отдельные картины, создавая 
новые эпизоды. Лучшие сцены оперы — первая 
картина «В Отрадном», вальс (из второй кар- 
тины), монологи Наташи и Пьера Безухова 
(в третьей и шестой картинах), красочные воен- 
ные эпизоды, отражающие страдания и герои- 
ческие подвиги народа. «Война и мир» завер- 
птается сценой народного торжества, в финале 
звучит хоровой гимн народу-победителю. 

В последние годы жизни композитор, уже 
тяжелобольной, написал еще много прекрас- 
ных сочинений на современные темы. Орато- 
рия «На страже мира» (1950, стихи 
С. Я. Маршака) — это его творческий вклад 
в дело борьбы за мир. Все дети нашей страны 
знают чудесные песни — отрывки из этой 
оратории: «Урок», «Родина слышит», «Голуби 
мира» и др. Для детей Прокофьев написал 
на стихи Маршака веселую сюиту «Зимний ко- 
стер» (1949). 

Незадолго до смерти композитор закончил 
свою последнюю Седьмую симфо- 
нию — молодую, светлую, жизнерадостную. 


А. И. ХАЧАТУРЯН (р. 1903) 


«Хачатурян имеет исключительные заслуги 
перед музыкальной культурой армянского на- 
рода... и всего Советского Союза. Он первый 
среди наших композиторов сумел раскрыть мно- 
гообразные возможности... музыки Советского 
Востока... Музыка Хачатуряна обладает не- 
оценимым качеством — своим индивидуальным 
почерком: вы узнаете ее автора, прослутав пер- 
вые несколько тактов сочинения» — так пи- 
сал Д. Д. Шостакович. 

При первых же звуках поэтического «Валь- 
са» к «Маскараду» Лермонтова, «Ганца с саб- 
лями» из балета «Гаянэ» или столь любимых 
многими фортепианного и скрипичного концер- 
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тов сразу скажешь — это музыка Хачатуряна. 
Сразу почувствуешь сочный колорит восточных 
мелодий, стремительность танцевальных ритмов 
и особую красочность оркестра. 

В музыке Хачатуряна есть еще одна свое- 
образная черта — импровизационность. Импро- 
визировать — это значит сочинять внезапно, без 
предварительной подготовки. Хачатурян с дет- 
ства узнал это искусство от народных певцов 
Армении и Грузии — ашугов. «Импровизация 
помогает взлету моей фантазии, но я всегда 
помню, что фантазию нужно обуздывать стро- 
гой формой. В произведении должен быть за- 
мысел, идея», — говорит композитор. 

Хачатурян не только пишет музыку. Он 
занят кипучей, разнообразной деятельностью: 
педагогической, артистической, литературной, 
общественной. Еще в 1939 г. Арама Ильича 
Хачатуряна избирают депутатом Верховного 
Совета Армении. Много лет он работает в само- 
деятельных кружках на заводах. Все делает 
страстно, с любовью, горячо отзываясь на за- 
просы музыкальной жизни, с особой доброжела- 
тельностью к людям и к делу. 

Музыкальный путь композитора начался не- 
обычно. В детстве Хачатурян не учился музыке 
в специальной школе, а только слушал народ- 
ные песни и сам их пел. Дом Хачатурянов был 
полон музыкой. Отец его славился искусством 
пения под аккомпанемент народных инструмен- 
тов. Любила петь и мать. Хачатурян расска- 
зывал: «Мать часто напевала грустную мелодию 
армянской песни... Я положил эту мелодию в 
основу первой темы медленной части своей Вто- 
рой симфонии... Как бы потом ни изменялись 
мои музыкальные вкусы, первоначальная осно- 
ва, которую я воспринял с детских лет от живо- 
го общения с народом, оставалась естественной 
почвой для моего творчества». 

Настоящие занятия музыкой начались, ког- 
да Хачатуряну исполнилось 19 лет. В Москве, 
в техникуме им. Гнесиных, куда он поступил 
в класс виолончельной игры, его талант сра- 
зу привлек внимание педагогов. В классе ком- 
позитора М. Ф. Гнесина начались его серьезные 
занятия музыкальным сочинением. Упорным тру- 
дом он достигает намеченной цели. В музыке 
Хачатуряна с первых же шагов проявился 
свой, особый почерк. 

После техникума — учение в Московской 
консерватории. Руководителем Хачатуряна здесь 
был известный советский композитор Н. Я. Мя- 
сковский (см. ст. «Советская музыка»). В кон- 
серватории Хачатурян создал несколько сим- 
фонических и камерных произведений; на- 
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А. И. Хачатурян. 
Портрет работы П. П. Кончаловского. 1958. 


писанные им тогда песни и походные марши 
пользовались большой любовью у советских 
воинов. В 1934 г. в Московской консерватории 
на «золотой доске» окончивших было высечено 
и имя Арама Хачатуряна. 

Первая симфония композитора — 
его дипломная работа после окончания консер- 
ватории — признана выдающимся произведе- 
нием. В трех частях симфонии развиваются 
песенно-лирические и танцевальные темы. Сред- 
няя часть симфонии названа «Ноктюрном». В ней 
музыкальная картина горного пейзажа, с ха- 
рактерной народной мелодией, которую испол- 
няют в оркестре деревянные духовые инстру- 
менты. Третья часть симфонии написана в очень 
быстром темпе, в духе грузинской лезгинки. 

В 19356 г. появляется блестящий по виртуоз- 
ности фортепианный концерт с 
оркестром. Национальный характер му- 
зыки и близость классическому стилю Чай- 
ковского придают концерту особое очарование. 
Он широко известен в СССР и за рубежом. 

Первый балет молодого композитора о жиз- 
ни армянского колхоза —«С частье» (1939)— 
поставлен Ереванским театром оперы и балета. 
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«Танец с саблями» из балета «Гаянэ» А. И. Хачатуряна 
исполняет Ш. Ягудин. Большой театр Союза ССР. 
Москва. 


Композитор еще в начале 30-х годов пишет 
музыку к кинофильмам («Пэпо», «Зангезур» и 
«Сад») и ко многим драматическим пьесам. Ши- 
рокой известностью и любовью пользуется пес- 
ня Хачатуряна «Море Балтийское» к пьесе 
Н. Ф. Погодина «Кремлевские куранты». 

В сочной по краскам оркестровке Хачатуря- 
на всегда есть звучания, близкие национальным 
народным инструментам. Своеобразные танце- 
вальные ритмы, внезапно нарушающие плавное 
течение песенных мелодий, придают музыке стре- 
мительность, напряженность. 

Концерт для скрипки с ор- 
кестром (1940) написан в той же манере, 
что и фортепианный концерт. Он посвящен од- 
ному из лучших скрипачей современности — 
Д. Ф. Ойстраху (р. 1908). Поэтической просто- 
той дышит здесь музыка. В первой части энер- 
гичные мелодии сменяются лениво льющимися, 
томными, во второй («Ноктюрн») — свободная, 
чисто хачатуряновская импровизационность. 
Финал написан блестяще. Перед слушателями 
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словно проносится веселое празднество, на ко- 
тором звучат мелодии песен и вихрем летящих 
плясовых напевов. 

Много патриотических песен, прославляю- 
щих Родину и народных героев, написано ком- 
позитором в годы Великой Отечественной войны. 

Балет «Гаянэ» (1942), по словам компо- 
зитора, посвящен «мужественным образам со- 
ветских людей, их самоотверженной борьбе за 
любимую Родину». 

Хачатуряном создан гимн Армянской ССР 
(1944). В 1943 г. написана «Симфония с 
колоколом» (Вторая симфония). 

Летом 1948 г. с особым волнением Хачату- 
рян принимается за создание музыки к доку- 
ментальному фильму «Владимир Ильич Ленин». 
«Я вспомнил собственное чувство безгранич- 
ного горя в морозные дни 1924 г., когда мед- 
ленно шел по озаренным кострами улицам Моск- 
вы... Не раз вспоминая охваченный глубокой 
скорбью народ, я думал о том, что должен вы- 
разить эти чувства в музыке». Им была напи- 
сана и «Ода памяти Ленина» (1950), 
волнующая глубиной печали и возвышенно- 
стью музыки. 

С 1950 г. Хачатурян преподает в Москов- 
ской консерватории и Музыкально-педагоги- 
ческом институте имени Гнесиных. Арам Ильич 
радуется, когда ему удается помочь молодому 
композитору найти себя, проявить свой музы- 
кальный характер. 

В эти же годы Хачатурян впервые выступает 
и как дирижер, много работает над дирижер- 
ской техникой и достигает высокого мастерст- 
ва. Исполняет он только свою музыку. 

«Мужественный и героический образ Спар- 
така давно привлекал мое внимание и вдохно- 
вил меня написать балет», — рассказывает ком- 
позитор. В 1954 г. он работает над балетом вме- 
сте со сценаристом Н. Волковым. В балете 
«Спартак» (удостоен Ленинской премии в 
1959 г.) трагическая музыка сопровождает эпи- 
зоды народных бедствий, страданий героев. 
В сценах празднеств иные настроения — иная 
музыка. Самые различные картины жизни Древ- 
него Рима проходят перед зрителем: победное 
шествие римских войск, рынок рабов, бой гла- 
диаторов на арене цирка, восстание рабов, на- 
чавшееся в мрачном подземелье тюрьмы. Герои- 
ческий мотив характеризует Спартака; страсть 
и нежность чувствуются в поэтической теме люб- 
ви Спартака и Фригии. В балете много мелодий 
восточного характера. 

Балет «Спартак» пользуется большой лю- 
бовью. Его ставят во многих театрах Совет- 
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ского Союза, эта героическая музыка широко 
известна и за рубежом. 

А. И. Хачатурян находится в расцвете твор- 
ческих сил и работает над новыми произведения- 
ми. В 1959 г., к открытию ХХ] съезда КПСС, им 
написана «Приветственная увертюра» для сим- 
фонического оркестра. «Ода радости» (1956, на 
слова поэта Сергея Смирнова) ярко и своеобразно 
оркестрована, вместе с женским голосом, по- 
ющим соло, и смешанным хором она произво- 
дит сильное впечатление. 

Заслуженной популярностью пользуются 
обе «“Рапсодии» (концерты) Хачатуряна — 
для скрипки с симфоническим оркестром (1961) 
и виолончели (1963). Они созданы в чисто ха- 
чатуряновской форме свободной импровизации. 

Выдающимся симфоническим сочинением Ха- 
чатуряна является Третья симфония 
(симфония-поэма, 1947). 

В последние годы композитор написал ве- 
личавую «%Балладу о Родине» на сло- 
ва армянского поэта Гарнакеряна для баса 
с оркестром и приветственную песню на сло- 
ва Г. Регистана «Вам, арабские друзья». 

Неутомима концертная деятельность компо- 
зитора на Родине и далеко за ее пределами, 
в самых разных странах мира. 


Д. Б. КАБАЛЕВСКИЙ (р. 1904) 


У каждого настоящего, большого худож- 
ника, музыканта всегда есть своя любимая тема, 
которая проходит через все его творчество. 
В музыке Дмитрия Борисовича Кабалёвского 


Д. Б. Кабалевский. 








это «детская» и «молодежная» темы, воплощен- 
ные не только во множестве ярких, жизнерадо- 
стных, задорных песен и пьес, но и в крупных 
сочинениях. | 

Д. Б. Кабалевский родился в Петербурге, 
в семье математика. С детства у мальчика воспи- 
тывали широкие интересы, любовь к труду, 
книге, искусству. Он увлекался рисованием, 
импровизациями за роялем, участвовал в гим- 
назическом журнале «Стихи и проза», отлично 
бегал на коньках, ходил на лыжах. Семья пере- 
ехала в Москву, где юноша поступил учиться 
в музыкальный техникум. 

Став преподавателем музыкальной школы, 
молодой Кабалевский впервые пробует сочи- 
нять песенки и пьески для своих маленьких уче- 
ников — иногда прямо в классе, в ожидании 
их прихода. 

С тех пор тесная дружба связала компози- 
тора с советскими школьниками. Кто из ребят, 
учившихся играть на рояле, не знает, напри- 
мер, сонатины до мажор Кабалев- 
ского — этого веселого, солнечного произве- 
дения? В ней привлекают не только яркость 
содержания, богатство образов, стройность фор- 
мы, разнообразие ритмов, но и интересные тех- 
нические приемы, которыми полезно овладеть 
юным музыкантам. 

Кабалевский — автор четырех симфоний, мно- 
жества инструментальных камерных сочинений, 
концертов, песен, романсов. Работая над своей 
первой оперой «Кола Брюньбн» («Ма- 
стер из Кламсий», 1938, по повести 
французского писателя Ромена Роллана «Кола 
Брюньон»), композитор изучил характер фран- 
цузских народных песен и танцев. Он проникся 
самым духом их мелодий и создал живые, отме- 
ченные самобытными национальными чертами 
образы героев — Кола и Ласочки. Столь же 
глубокий народный характер свойствен музы- 
ке остальных его опер — «В огне» (1943), 
«Семья Тараса» (1947), «Никита Вер- 
шинин» (1955). 

Кабалевского привлекает и работа в кино: 
им написана музыка к комедии «Антон Иваныч 
сердится» и фильму по мотивам Ф. М. Достоев- 
ского «Петербургская ночь», к детскому фильму 
«Первоклассница» (вместе с композитором 
М. Зивом) и кинотрилогии «Хождение по мукам» 
по эпопее А. Н. Толстого. 

Творчество Кабалевского тесно связано с 
современностью, с ее героями. Он раскрывает 
в своей музыке лучшие черты советских людей 
самых различных поколений. Все они одина- 
ково преданы Родине: и вчерашняя школьни- 
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ца Настя, которая стала партизанкой (героиня 
оперы «Семья Тараса»), и стремящиеся своим 
трудом помочь стране герои песни «Четверка 
дружная ребят». 

В пионерских песнях Кабалев- 
ского — «У костра», «Про вожатую», «Школь- 
ные годы», «Артековская» — отражена любовь 
советских ребят к Родине, ее природе, к своей 
школе. 

В содружестве с известными детскими поэ- 
тами С. Я. Маршаком, С. В. Михалковым, 
А. Л. Барто и другими композитор создал заме- 
чательные песни-сценки, удивительно верно и 
тонко передав в музыке весь юмор и богатство 
поэтического текста. С восторгом и смехом вос- 
принимает детвора живые, занятные музыкаль- 
ные характеристики упрямых животных (пе- 
сенка «Бараны»), нелепых чудаков (песня «Мель- 
ник, мальчик и осел»), взволнованных и радо- 
стных первоклассников («Первоклассница») и 
смешного озорника Пети («Частушки про Петю»). 
В каждой песне Кабалевского свой характер, 
своя тема, и раскрываются они простыми вы- 
разительными средствами. 

Юному поколению Кабалевский посвятил 
три инструментальных концерта с оркестром: 
для скрипки, виолончели и фортепиано. Скри- 
пичный концерт(1948) прозвучал впер- 
вые в дни празднования 30-летия Ленинского 
комсомола. Его музыка — то живая и бодрая, 
то нежная, лирическая — сразу завоевала при- 
знание молодежи. В фортепианном кон- 
церте (1952) средняя часть построена на 
известной песне Кабалевского «Наш край». 
Простая, плавная, развертывающаяся в ритме 
вальса мелодия приобрела здесь еще более 
проникновенное звучание. 

К открытию ХХ[ съезда КИСС Кабалевский 
пишет кантату «Ленинцы» (1959, на стихи 
Е. Долматовского). Ее тема — единство трех 
советских поколений—коммунистов, комсомоль- 
цев и пионеров, воспитанных под знаменем 
Ленина и уверенно идущих к коммунизму. 
Борьба за мир отражена в одном из очень яр- 
ких и жизнерадостных сочинений Кабалевского 
для детского хора и оркестра — в «Песне утра, 


весны и мира» (1958, на стихи Ц. Солодаря).. 


В конце 1963 г. Кабалевский завершил гран- 
диозную по замыслу и содержанию ораторию 
на слова Р. Рождественского — «Реквием», 
посвятив его памяти погибших на фронтах 
Великой Отечественной войны. Основная идея 
«Реквиема» — призыв к живым быть достой- 
ными подвига павших, помнить о жертвах, 
бороться за жизнь на земле. Как и во многих 
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других сочинениях Кабалевского, в «Реквиеме» 
тема светлого будущего связана с образами 
детей. Хор «Наши дети» — один из самых ярких 
и вдохновенных эпизодов оратории. 

«Реквием» Кабалевского — произведение 
большой гражданской и художественной силы. 
Натриотический пафос, ненависть к врагам мира, 
призыв к людям: «Убейте войну, прокляните 
войну!» — все это было горячо принято слуша- 
телями, ибо каждому близки и дороги образы, 
воспетые композитором. 

Задор стремительной юности, ритмическая 
четкость, простота, стройность и благородство 
формы, ясность основной мысли, глубокая пат- 
риотичность — эти свойства музыки Кабалевско- 
го особенно любят и ценят советские слушатели. 

Кабалевский — человек больших знаний, 
разносторонних художественных интересов. Это 
общественный деятель и педагог, ученый и му- 
зыкальный критик, пианист и дирижер-ис- 
полнитель своих произведений. Симфонические 
концерты под управлением народного артиста 
СССР Д. Кабалевского слушали тысячи люби- 
телей музыки в нашей стране и за рубежом. Его 
музыка привлекает тем, что в ней «слышатся 
открытость души, приветность, добрый взор, 
непринужденный смех» (Б. Асафьев). 


Д. Д. ШОСТАКОВИЧ (р. 1906) 


«Худенький мальчик за роялем перерож- 
дался в очень дерзкого музыканта, с мужским 
ударом пальцев, с захватывающим движением 
ритма. Он играл свои сочинения, переполненные 
влияниями новой музыки, неожиданные и за- 
ставляющие переживать звук так, как будто 
это был театр, где все очевидно до смеха или 
до слез... Те, кто обладал способностью пред- 
чувствовать, уже могли в сплетении его причуд- 
ливых поисков увидеть будущего Дмитрия Шос- 
таковича». Так вспоминал о юности замечатель- 
ного советского композитора писатель К. А. Фе- 
дин. Шостаковичу было тогда не больше 13 лет, 
он только что поступил в Петроградскую 
консерваторию. Композиции он учился у 
М. О. Штейнберга, музыкального воспитан- 
ника и друга Н. А. Римского-Корсакова, а 
по классу фортепиано — у Л. В. Николаева. 
Композитор А. К. Глазунов, директор консер- 
ватории, внимательно следил за развитием свое- 
образного дарования юного музыканта (см. 
статьи раздела «Русская музыка»). 

Жизнь в начале 20-х годов была трудной, 


СОВЕТСКАЯ МУЗЫКА 








JI. Д. Шостакович. 


только что отгремели последние залпы граж- 
данской войны. Семья жила в нужде. Шоста- 
кович получал стипендию, но порой ему все же 
приходилось для заработков играть во время 
сеансов немых фильмов. Юноша много сочинял, 
его талант быстро развивался. Первое опубли- 
кованное сочинение Шостаковича написано им 
в 16 лет —в 1922 г. Это широко известные «Три 
фантастических танца» для фор- 
тепиано, полные своеобразного мелодического 
изящества, гармонической красоты. Их играют 
студенты консерваторий и училищ, они часто 
исполняются в концертах. 

В 1925 г. Дмитрий Шостакович окончил кон- 
серваторию. Его дипломная работа — Пер- 
вая симфония, исполненная в мае 1926 г. 
в открытом концерте, сразу при- 
влекла к себе слушателей. Юно- 
шеская свежесть чувств, энер- 
гия, глубокий, слегка насмеш- 
ливый склад ума — все эти 
свойства творческой натуры мо- 
лодого композитора получили 
яркое выражение в симфонии. 
С нее началась широкая извест- 
ность Шостаковича. 

Все последующие годы он 
много и неутомимо работает: со- 
здает симфонии, концерт для 
фортепиано с оркестром (1933), 
оперы «Нос» по Н. В. Гоголю 
(1928) и «Леди Макбет Мцен- 
ского уезда» («Катерина Из- 
майлова») по H. С. Лескову 
(1932), балеты «Золотой век», 
«Болт», «Светлый ручей». По- 
являются новые замечательные 
камерные произведения Шоста- 





ковича, среди них 24 фортепианные прелюдии. 
Молодой композитор пишет музыку к драмати- 
ческим спектаклям (например, к «Гамлету» 
Шекспира), к кинофильмам  («Встречный», 
«Подруги», «Возвращение Максима»). Его уди- 
вительно радостная и светлая «Песня о встреч- 
ном» облетела всю страну. 

Молодой Шостакович с успехом выступает 
и как пианист — он исполняет не только свои 
произведения, но и классическую музыку. На 
Международном конкурсе пианистов в Варитаве 
(1927) он награжден почетным дипломом. 

В 1937 г. Шостаковичем создана Пятая 
симфония — это итог длительных поисков 
своего выразительного языка, своей темы в му- 
зыке. Ею открывается период зрелости в раз- 
витии Таланта композитора. Путь человека от 
одиночества и страдания к радости и жизне- 
утверждению — об этом повествует музыка сим- 
фонии. В ней много трагических переживаний, 
мучительных раздумий, сомнений, но, когда 
наступает финал, по словам писателя А. Н. Тол- 
стого, зал охватывает «чувство радости, чув- 
ство счастья. Оно пенится в оркестре, оно про- 
носится по залу, как весенний ветер». 

Основным героем произведений Шостаковича 
становится наш современник — строитель, мы- 
слитель, гражданин, активно созидающий жизнь. 

Новые успехи приносят композитору про- 
изведения последних предвоенных лет: Шес- 
тая симфония (1939), квинтет, музыка 
к фильмам «Выборгская сторона», «Великий 
гражданин», «Человек с ружьем». 





В дни блокады. 


С картины художника Н. А. Протопопова. 
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Композитор задумывает монументальную 
симфонию памяти В. И. Ленина. Но начинается 
Великая Отечественная война. Шостакович не 
хочет уезжать из родного Ленинграда. Во время 
бомбежек в одежде пожарника дежурит он 
на крыше дома, а когда стихает грохот бомб 
и вой сирен, снова с лихорадочной быстро- 
той пишет. Он создает Седьмую симфонию — 
«о наших людях, которые становятся героями, 
которые борются во имя торжества нашего над 
врагом... о величии нашего народа... о нашей 
прекрасной природе, о гуманизме, о красоте». 
Шостакович посвящает ее героическому Ленин- 
граду. 

Седьмая («Ленинградская») сим- 
фония была впервые исполнена в дни на- 
пряженнейпих боев с врагом — в марте 1942 г. 
«Симфония всепобеждающего мужества», «Сим- 
фония гнева и борьбы», «Рожденная бурей» — 
под такими заголовками выходили посвященные 
ей газетные статьи. Лучшие дирижеры мира — 
Тосканини, Стоковский и другие — добивались 
права первого исполнения Седьмой симфонии. 
Нет ни одного другого симфонического произ- 
ведения, которое так полно отразило бы тему 
борьбы с фашизмом, сыграло бы столь значи- 
тельную роль в сплочении международных ан- 
тифапгистских сил. «Страна, художники кото- 
рой в эти суровые дни создают произведения 
бессмертной красоты и высокого духа, непо- 
бедима!» — писали в зарубежной печати. 

Тема суровых военных испытаний звучит 
и в других сочинениях Шостаковича этих лет — 
в трио и Восьмой симфонии (1943). 
И снова тысячи людей в разных городах и стра- 
нах потрясены могучей силой его музыки. «Вели- 
чавый трагический эпос только что пережитой 
человечеством страшной поры» — так опреде- 
лил содержание Восьмой симфонии Б. Асафьев. 
Такую музыку мог создать только человек, 
испытывающий жгучую ненависть к войне и си- 
лам, породивишим ее. 

«Подлинная культура всегда служит миру, — 
говорит композитор. — Чем больше книг, соз- 
данных в разных странах, прочтет человек, чем 
больше симфоний прослушает, чем больше кар- 
тин и фильмов увидит, тем яснее ему станет 
великая ценность нашей культуры, тем боль- 


«МУЗЫКА НЕ МОЖЕТ СОЗДАВАТЬ ЗРИМЫЙ ОБРАЗ 
МИРА, НО ОНА ИМЕЕТ ТО ПРЕИМУЩЕСТВО ПЕРЕД 
ДРУГИМИ ВИДАМИ ИСКУССТВА, ЧТО НАИБОЛЕЕ 
ЧУТКА НА ЧУВСТВО И ЕЙ ДОСТУПНО ПЕРЕДА- 
ВАТЬ ЕГО НЕПОСРЕДСТВЕННОЕ ЖИВОЕ ДВИЖЕ- 
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шим преступлением покажется ему покушение 
и на культуру... и на жизнь любого человека». 
Шостакович посвящает теме борьбы за мир Де- 
сятую симфонию (1953). Его «Песню 
о мире» из кинофильма «Встреча на Эльбе» 
повсюду поют миллионы людей. В 1954 г. ком- 
позитор был удостоен Международной премии 
мира. 

Творчество Шостаковича в послевоенные годы 
особенно многообразно. Трудно назвать другого 
советского композитора, который бы так же 
плодотворно и быстро работал. Им созданы Вто- 
рой фортепианный, скрипичный и виолончель- 
ный концерты, оратория «Песнь о лесах», кан- 
тата «Над Родиной нашей солнце сияет», хоро- 
вые поэмы, 24 прелюдии и фуги для фортепиано, 
романсы, музыка к новым кинофильмам. 

В 1957 г. прозвучала программная Один- 
симфония Шостаковича 
(«1905-й год»). В ее четырех частях — «Дворцо- 
вая площадь», «9 Января», «Вечная память», 
«Набат» — воссозданы исторические картины. 
Развивая темы революционных песен, Шоста- 
кович с огромным мастерством и необычайной 
выразительной силой ведет рассказ о русской 
революции. Одиннадцатая симфония Д. Д. Шос- 
таковича, высоко оцененная советскими слу- 
шателями, отмечена Ленинской премией. 

...Идут годы. Появляются все новые и но- 
вые произведения Шостаковича. Свою Двенад- 
цатую симфонию (1961) он посвящает В. И. Ле- 
нину и Великой Октябрьской революции. В сле- 
дующей, Тринадцатой симфонии (1962) компо- 
зитор обращается к гражданской лирике поэта 
Е. Евтушенко. Вокально-симфоническая поэма 
«Казнь Степана Разина» (1964, тоже на стихи 
Е. Евтушенко), несколько инструментальных кон- 
цертов, квартетов, музыка к кинофильмам «Карл 
Маркс»-и «Гамлет», вокальный цикл на стихи 
А. Блокаит. д. — трудно перечислить все новое 
и значительное, что выходит из-под пера замеча- 
тельного музыканта. Всемирная слава его стано- 
вится еще птире, университеты и академии мно- 
гих стран—Англии, Италии, Югославии и др. — 
присуждают Д. Д. Шостаковичу почетные зва- 
ния. 

Правительство нашей страны присвоило за- 
мечательному композитору звания народного 
артиста СССР и Героя Социалистического 
Труда, наградило орденами. 

Композитор, пианист, общественный дея- 
тель, педагог, воспитавший немало талантли- 
вых учеников, Дмитрий Дмитриевич Шостако- 
вич — один из самых выдающихся творцов му- 
зыки ХХ столетия. 
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—À— ИНСЕНТИВ ИЕН ЧЕЧНИ Жанин ляхиваниит 


Г. В. СВИРИДОВ (р. 1915) 


Георгий Васильевич Свиридов принадлежит 
к самым своеобразным композиторам нашей 
эпохи. Это современный художник, живущий 
большими думами о Советской Родине и ее на- 
роде, об их прошлом, настоящем и будущем. 
Его музыка, обладая огромной силой воздей- 
ствия и художественного убеждения, вместе 
с тем отличается удивительной ясностью и че- 
канной простотой. В короткой, яркой, словно 
несколькими штрихами набросанной музы- 
кальной зарисовке умеет он всегда точно пе- 
редать самое главное, раскрыть слушателю 
глубокое содержание своего замысла. 

Детство будущего композитора прошло в го- 
родке Фатеже Курской области, где так при- 
вольна русская природа, так прекрасны и за- 
душевны старинные песни. Его отец — родом 
из крестьянской семьи — работал на почте. 
В начале революции коммунист Василий Сви- 
диров погиб за Советскую власть — был рас- 
стрелян белогвардейцами. 

С 9 лет мальчик жил в Нурске, там и начал 
впервые заниматься музыкой, играл на рояле 
и на балалайке, участвовал в самодеятельном 
оркестре народных инструментов. С 41932 г. 
юный музыкант учится в Центральном музы- 
кальном училище Ленинграда. С увлечением 
сочиняет прелюдии для фортепиано, сонати- 
ны и другие пьесы. Шесть романсов 
на стихи Пушкина (1935), написан- 
ные студентом Свиридовым, с успехом испол- 
няются и теперь. В этих романсах, по-юношески 
свежих и искренних («Роняет лес багряный свой 
убор», «Зимняя дорога», «К няне», «Зимний 
вечер», «Предчувствие», «Подъезжая под Ижо- 
ры»), изображен молодой Пушкин—задорный, 
остроумный и мечтательный поэт. 

В Ленинградской консерватории Г. В. Сви- 
ридов учился под руководством профессоров 
П. Б. Рязанова и Д. Д. Шостаковича. В эти 
годы (1936—1941) он сочиняет романсы на сти- 
хи М. Лермонтова, А. Прокофьева, П. Беранже, 
В. Шекспира (см. об этих писателях вт. 11 Дэ), 
пишет немало инструментальных произведе- 
ний. Молодой композитор осваивал тогда тра- 
диции и приемы своих учителей и великих пред- 
шественников, подобно тому как учатся рисо- 
вать, копируя полотна великих мастеров жи- 
BOHHCH. 

Самые значительные среди произведений Сви- 
ридова 40-х годов — его инструментальные ан- 
самбли. За трио (1945) он был удостоен Го- 
сударственной премии. Но тогда композитор 





Г. В. Свиридов. 


еще не нашел собственной творческой темы, 
того главного и сокровенного, что хотел бы 
поведать людям и чего, кроме него, никто бы 
им поведать не смог. 

Новое, свое пришло как внезапное откро- 
вение, когда в 1949 г. Свиридов обратился 
к поэзии старейшего армянского поэта Аветика 
Исаакяна и стал с огромным увлечением сочи- 
нять романсы на его стихи (см. т. 11 ДЭ, ст. 
«Аветик Исаакян»). Так возник вокальный цикл 
«Страна отцов». Советская музыка 060- 
гатилась открытием большого художника, всту- 
пившего в полосу творческой зрелости. Не ме- 
нее знамениты его песни на стихи Ро- 
берта Бернса (1955). Композитор ис- 
пользует в своих вокальных циклах какие-то 
особые приемы, сложившиеся в музыкальном 
быту народов Армении и Шотландии, но в целом 
его музыка остается русской и вместе с тем не- 
повторимо «свиридовской». 

Значительной работой Свиридова была во- 
кально-симфоническая поэма «Памяти Сер- 
гея Есенина» (41955), главная мысль ко- 
торой высказана в ее эпиграфе: «Но более все- 
го любовь к родному краю меня томила, мучила 
и жгла». 

Среди стихов Есенина композитор отбирает 
наиболее драгоценное — поэзию родной при- 
роды, крестьянской Руси, народно-революцион- 
ные мотивы. В центре стоит любовь крестьян- 
ского юноши поэта к своей родной земле, его 
размышления над историческими судьбами стра- 
ны, восторженное принятие Октябрьской ре- 
волюции. Дальше тема приобретает трагиче- 
ское звучание — сложной оказалась судьба по- 
эта, не нашедшего своего места в той новой жиз- 
ни, которую он приветствовал. Широко раз- 
вертывается в первых частях поэмы лирически- 
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проникновенный образ Родины, вздыбливаемой 
революционным шквалом. Размышления над 
судьбами страны, над ролью поэта-патриота в 
эпоху великой всенародной борьбы становятся 
одной из главных тем Свиридова. 

К этой теме он обращается и в «Татети- 
ческой оратории» на стихи Вл. Мая- 
ковского (1959), за которую композитору при- 
суждена Ленинская премия. Это произведение 
огромного таланта и смелого, новаторского под- 
хода к жанру оратории и к поэзии Маяковского. 
Как залпы «Авроры», гремят мощные аккорды 
оркестра, перемежаясь с возгласами оратора- 
трибуна: «Разворачивайтесь в марше!.. Ване 
слово, товарищ маузер!» И в ответ раздается 
грозный, мощный хор: «Бейте в площади, бун- 
тов топот...» Важется, сдвинулась грандиозная 
человеческая лавина, заколебалась земля под 
ногами, все пришло в движение — люди, земля 
и вселенная. Так рождается небывалый по 
размаху, гигантский образ Революции. Про- 
зрачные свирельные напевы кларнетов и флейт, 
невольно рождающие в памяти картины скром- 
ной и тихой русской природы, — это размыш- 
ления поэта о родной земле, «которую завоевал 
и полуживую вынянчил», которая дороже всего 
на свете. О будущем этой земли, о ее скорбях 
и светлых надеждах поется в хоровой сцене 
«Здесь будет город-сад», в сурово-строгом «Раз- 
говоре с товарищем Лениным». В финале му- 
зыка рисует звенящий от жаркого солнца, осле- 
пительный летний русский пейзаж. Широко, 
распевно льется привольная мелодия хора: 
«В сто сорок солнц закат пылал». Она преобража- 
ется затем и звучит как величественное утверж- 
дение высокой роли искусства («Светить всег- 
да, светить везде!..»). 

В 60-е годы в творчестве Свиридова от- 
четливо наблюдается стремление к простоте 
и ясности музыкального языка. Он охотно 
обращается при этом к образам русской ста- 
рины и создает музыку, которая опирается на 
самые исконные, традиционные черты нацио- 
нального музыкального искусства, но вместе 
с тем звучит удивительно современно. 

В кантате «К урские песни» (1962) 
композитор использовал семь подлинных ста- 
ринных мелодий, записанных советскими фоль- 
клористами, и на их основе создал поэтическое 
повествование о русской женщине, о ее гру- 
стной доле и душевной красоте. Тема женской 
доли вписывается в общую многокрасочную 
картину жизни крестьянства, где слышится 
«то разгулье удалое, то сердечная тоска». Так, 
в песне «Соловей мой смутный» затрагивается 
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тема прошлой подневольной жизни нашего на- 
рода, а в песнях «Ты воспой, воспой, жавороно- 
чек» и «За речкою» звучат удаль и размах, 
широкое русское раздолье. 

Свиридовым написаны и другие замечатель- 
ные сочинения: симфонический «Маленький трип- 
тих», кантата «Снег идет» (на стихи Б. Пастер- 
нака), «Петербургские песни» (на слова А. Бло- 
ка). 

Творчество Свиридова в последнее время 
завоевывает все более широкий круг любите- 
лей и друзей. Это объясняется не только яс- 
ностью и содержательностью его творчества, 
но и той искренней взволнованностью, которая 
обычно покоряет слушателя в произведениях 
искусства, глубоко пережитых творцом, несу- 
щих в себе частицу его души. 


R. A. RAPAEB (р. 1918) 


Своеобразна национальная культура совре- 
менного Азербайджана: в ней не только береж- 
но хранятся самые древние сокровища народ- 
ного гения, но и бурно развиваются новые фор- 
мы искусства, рожденные нашей эпохой. 

До Октябрьской революции в Азербайд- 
жане не было ни своего оперного театра, 


ни своей симфонической музыки (см. ст. 
«Национальная музыка в — дооктябрьской 
России»). 


За советское время в Баку и других городах 
появились театры, консерватории, радио и те- 
левидение. Выросли талантливые националь- 
ные композиторы. А музыка народного артиста 
СССР Кара Абульфазовича Караева сегодня 
известна во всем мире. 

Композиторская судьба ВКараева сложилась 
на редкость удачно. Сын известного в Баку 
профессора-медика, Караев получил все воз- 
можности для развития своего музыкального 
дарования. Его руководителем по композиции 
стал Д. Д. Шостакович, который в это время 
преподавал в Московской консерватории. 

Молодой композитор обратил на себя вни- 
мание уже первыми симфоническими опытами: 
«Азербайджанской сюитой» для оркестра и 
патриотической кантатой «Песня сердца», с ус- 
пехом исполненной в Москве в дни первой де- 
кады искусства Азербайджана (1938). 

Талант Караева развернулся в годы Вели- 
кой Отечественной войны, когда он, еще сту- 
дент Московской консерватории, написал Пер- 
вую симфонию — «Памяти жертв войны» (1944) 
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Кара Караев. 
Портрет работы Т. Салахова. 1961. 


и оперу «Вэтэн» («Родина», 1945) — о геро- 
изме воинов в борьбе с фашистскими захват- 
чиками — совместно с композитором Джевдетом 
Гаджиевым. | 

Уже тогда музыку Караева отличало естест- 
венное сочетание ярких черт народного твор- 
чества Азербайджана с богатейшими тради- 
циями русской и мировой музыкальной куль- 
туры. Такова, например, его замечательная 
поэма «Лейли и Меджнун» (1947) — 
симфоническая легенда о пламенной любви, 


загубленной жестокими феодальными обычаями 


и предрассудками. В этой музыке, созданной на 
национальной основе, ясно ощущается воз- 
действие симфонического мастерства Чайков- 
ского. 

Особого успеха Караев достиг в своих ба- 
летах. Продолжая традиции Прокофьева и дру- 
гих виднейших советских мастеров, он смело 
обогащает балетную музыку глубиной музы- 
кальной мысли, образной мощью и многогран- 
ностью современного симфонизма. 

Фантастический сюжет «Семи краса- 
виц» (1952) заимствован из поэмы великого 
азербайджанского поэта ХИ в. Низами. В этом 
сюжете все кажется будто нарочно созданным 
для эффектного балетного представления: роман- 
тическая яркость образов, безмерная широта 
сказочной фантазии, причудливая экзотическая 
атмосфера Древнего Востока. 

Композитор резко сталкивает в своей му- 
зыке два мира образов: с одной стороны — 
возвышенный и благородный мир людей из 





народа, с другой — мир вла- 
сти, произвола, зла, воплощен- 
ный в образах шаха Бахрама и 
его приближенного — жесто- 
кого Визиря. Музыкальные 
картины балета покоряют 
своей щедрой красочностью. 
Поражает ослепительной ор- 
кестровой роскошью одна из 
центральных сцен балета — 
танцы семи восточных кра- 
савиц... 

В другом своем балете — 
«Тропою грома» (1958) — 
Караев обратился к совер- 
птенно иному сюжету, взято- 
му из современной зарубеж- 
ной литературы. Его увлек 
роман писателя-негра Питера 
Абрахамса «Гропою грома», 
где гневно осуждаются изде- 
вательства белых колониза- 
торов над негритянским населением Южной 
Африки. Никогда еще, пожалуй, на балетной 
сцене не ставилось произведение, проникну- 
тое столь современным, политически действен- 
ным содержанием. Любовь молодого негритян- 
ского учителя к белой девушке вызывает 
ярость и злобу в среде белых. Озверевитая банда 
фермеров убивает влюбленных. Но их гибель 
воспринимается как смелый призыв к борьбе за 
свободу и равенство всех наций и рас на всей 
земле. 

Если в «Семи красавицах» Караев опирался 
на азербайджанскую народную музыку, то 
в балете «Гропою грома» он широко исполь- 
зовал интонации и ритмы африканского фоль- 
клора. Разнообразные пляски негров — то на- 
сменливо-озорные, то бурные, страстные, а так- 
же лирические сцены противопоставлены цере- 
монным танцам спесивых голландских помещи- 
ков. | 

В произведениях последнего десятилетия Ка- 
раев смело обращается к музыке различных 
народов, разрабатывая испанские мотивы (в му- 
зыке к фильму «Дон Кихот»), албанский фоль- 
клор (в «Албанской рапсодии» для оркестра), 
а также элементы джазовой музыки американ- 
ских негров (в трех ноктюрнах для голоса 
и джаза). 

В Третьей симфонии (1964) ком- 
позитор ищет новые средства музыкального вы- 
ражения, обогащая свою музыкальную палит- 
ру, но не теряя органических связей с родным 
азербайджанским фольклором. 
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МУЗЫКА В СОюЮЗНЫХхХ 
РЕСПУБЛИКАХ 


Музыкальное искусство каждой из нацио- 
нальностей, составляющих Советский Союз, не- 
повторимо, как неповторимы их судьбы, их 
песни и танцы. И каждая вносит в советскую 
музыку свою, особую краску. 

Для многих из них путь к большому искус- 
ству открылся только после Октябрьской ре- 
волюции и установления Советской власти (см. 
ст. «Национальная музыка в дооктябрьской 
России»). Начинать приходилось зачастую с са- 
°мых азов: обучаться музыкальной грамоте, соз- 
давать коллективы исполнителей. В первое 
время, когда во многих республиках не было 
своих музыкальных школ, училищ, консерва- 
торий, одаренные юноши и девушки различных 
национальностей приезжали учиться в Москву, 
Ленинград и другие города. 

Очень помогли музыкантам республик Сред- 
ней Азии, Поволжья опытные композиторы, 
педагоги из Москвы, Ленинграда, Киева. Не- 
которые работали в этих республиках десяти- 
летиями, а иные оставались здесь навсегда. 

Композиторы Средней Азии и Прибалтики, 
Закавказья и Украины рассказывают об исто- 
рии и жизни своих народов. В музыке их ожи- 
вают любимые герои легенд, истории, совре- 
менности. Мы слышим своеобразные мелодии, 
необычные интонации, прихотливые ритмы, впле- 
тенные в сложную ткань музыкального про- 
изведения. Связь с народным творчеством — 
благородная традиция, оставленная классиками 
национальной музыки, — живет и развивает- 
ся в произведениях композиторов братских 
советских республик. 

Много творческой энергии отдал развитию 
музыкальной культуры союзных республик 
Рейнгольд Морицевич Гли5р (см. ст. «Р. М. Гли- 
эр»). В Узбекистане Глиэр вместе с узбекским 
композитором Т. Садыковым написал одну из пер- 
вых узбекских опер — «Гюльсара» (1949). Сюжет 
ее был очень волнующим и жизненным для Со- 
ветского Востока того времени. Гюльсара — 
узбечка, которая сбрасывает паранджу и смело 
идет к новой жизни, несмотря на угрозы и пре- 
следования. Здесь выразительна и мелодична 
музыка, легко узнаются напевы и интонации 
узбекских песен. 

Больше 30 лет живет в Узбекистане Алек- 
сей Федорович Козлбвский (р. 1905), автор сим- 
фонических произведений и оперы «Улугбек» 
(1942). Герой оперы — узбекский астроном, гу- 
манист, государственный деятель ХУ в. 
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Узеир Гаджибеков. 





«Восстание Восэ» (1939), 


первая таджик- 
ская опера, написана композитором Сергеем 
Артемьевичем Баласаняном (р. 1902). Он при- 
ехал в Таджикистан в 1936 г., окончив Москов- 
скую консерваторию. Оперы «Кузнец Кова» 
(1941, по мотивам древнего таджикского сказа- 


ния), «Бахтиор и Ниссо» (1954, по роману 
П. Лукницкого «Ниссо»), балет «Лейли и Мед- 
жнун» (1947) — только часть сочинений Баласа- 
няна, связанных © Таджикистаном. 

В основе первой казахской оперы «Кыз- 
НЖибек» (1934), написанной Евгением Григорь- 
евичем Брусилбвеким (р. 1905), тоже народная 
легенда о девушке Жибек и юноше Тулегене, 
чья любовь сильнее самой смерти. 

В Киргизии хорошо известны имена рус- 
ских композиторов Владимира Александровича 
Власова (р. 1902) и Владимира Георгиевича 
Ферб (р. 1902). Работают они всегда вместе 
с известным в республике композитором-мело- 
дистом (создателем народных мелодий) Абды- 
ласом Малдыбаевым (р. 1906). Три фамилии — 
Власов, Малдыбаев, Фере — часто стоят на 
афишах киргизского театра. 

Так в творческом содружестве с более опыт- 
ными коллегами воспитывались первые нацио- 
нальные композиторы в республиках Средней 
Азии, создавались и формировались свои ком- 
позиторские школы в Закавказье, Прибалтике, 
на Украине. Сегодня слава некоторых компо- 
зиторов братских республик давно уже пере- 
шагнула за границы СССР. 

Всему миру известен Арам Хачатурян, автор 
балетов «Гаянэ» и «Спартак», симфоний и ин- 





СОВЕТСКАЯ МУЗЫКА 





струментальных концертов, в том числе попу- 
лярнейшего скрипичного концерта (см. ст. 
«А. И. Хачатурян»). Произведения этого армян- 
ского композитора—гордость советского искус- 
ства. 

Служению гуманистическим идеям посвя- 
щает свое творчество талантливый азербайджан- 
ский композитор Кара Караев (см. ст. «К. А. Ка- 
раев»). Его балеты «Семь красавиц», «Гропою 
грома» поставлены во многих театрах СССР 
и ряда зарубежных стран, а инструменталь- 
ные сочинения широко звучат на концертных 
эстрадах. 

Успехи композиторов братских республик 
связаны с самыми разными жанрами, с самыми 
разными темами. Много творческих удач в жан- 
ре оперы. В операх воспевается борьба наро- 
дов за свободу и независимость, против ино- 
земных захватчиков, против тирании и деспо- 
тизма. 

Тема оперы «Богдан Хмельницкий» (1954) 
украинского композитора Конетантина Федо- 
ровича Данькбвича (р. 1905) — освободитель- 
ная война украинского народа против панской 
Польши 1648—1654 гг. Народные хоры, на- 
ряду с ариями и дуэтами, принадлежат к са- 
мым впечатляющим страницам оперы. В этих 
хорах композитор сохранил лучшие черты, 
свойственные украинскому фольклору, — ме- 





Назиб Жиганов. 


лодичность, задушевность, выразительность 
чувств. 

Борьба армянского народа против персид- 
ских завоевателей отражена в опере Александра 
Спендиарова «Алмаст», начатой в 1916 г. и за- 
вершенной в Советской Армении в 1928 г. (см. 
ст. «Национальная музыка в дооктябрьской 
России»). В центре оперы образы армянского 
военачальника князя Татула, его жены — пре- 
дательницы Алмаст, персидского шаха Надира. 
«Алмаст» — симфоническая опера. Большую 
роль в развитии действия играет оркестровая 
партия. В оркестре даются характеристики дей- 
ствующих лиц, картины борьбы армян с перса- 
ми-завоевателями за свою независимость. 

История героической борьбы азербайджан- 
ского народа против ханского гнета вдохно- 
вила Узеира Гаджибёкова. Легендарный народ- 
ный вождь стал героем его лучшей оперы «Кер- 
оглы» — классического произведения музыки 
Азербайджана (1936). Кер-оглы не только воин, 
но и ашуг — певец. В народе очень популярны 
три песни из этой оперы, близкие ашугским 
песнопениям. И облик Нигяр, нежной и бес- 
страшной подруги Кер-оглы, обрисован музы- 
кой, впитавшей интонации народных песен. 
Ее арии задушевны, мелодичны, проникнуты 
искренним чувством. 

История и жизнь эстонского народа — основ- 
ная тема творчества композитора Эугена КаАп- 
па (р. 1908). Одна из лучших его опер — «Огни 
мщения» (1945) воскрешает страницы далекого 
прошлого — восстание эстов против немецких 
псов-рыцарей, которое вспыхнуло в Юрьеву 
ночь 1343 г. Написанная во время Великой 
Отечественной войны, опера прозвучала очень 
современно — освободительная борьба прош- 
лого перекликалась с событиями, которые пере- 
живал в те годы весь советский народ. 

Великая Отечественная война вписала ге- 
роические, незабываемые страницы в историю 
нашего народа. Она вдохновила композиторов 
на создание новых сочинений. Молодогвардей- 
цы стали героями оперы «Молодая гвардия» 
(1947) украинского композитора Юлия Сер- 
геевича Мейтуса (р. 1903). Эта опера обошла 
многие сцены советского театра, поставлена 
в социалистических странах. 

Татарского композитора Назиба Жиганова 
(р. 1911) взволновал образ легендарного поэта- 
воина, узника Моабитской тюрьмы Мусы Джа- 
лиля. И опера «Джалиль» (1956) по суще- 
ству опера-монолог, опера одного героя, хотя 
по ходу действия мы знакомимся и с друзьями 
поэта по заключению, и с его семьей. 
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Композитор Арно Бабаджанян и виолончелист 
Метиелав Ростропович. 


Без творчества композиторов националь- 
ных республик невозможно представить сей- 
час советскую инструментальную или вокаль- 
но-симфоническую музыку. 

Грузинский композитор Сулхан Цинцадзе 
(р. 1925) окончил Московскую консерваторию 
как виолончелист и композитор. Поэтому так 
хорошо он ощущает природу струнных инстру- 
ментов. Но, кроме того, Цинцадзе превосходно 
знает грузинскую народную музыку. В его со- 
чинениях покоряет смелость творческой фан- 
тазии, оригинальность мысли. Иногда же со- 
всем неожиданно в миниатюре для квартета 
вдруг слышится звучание деревенских духо- 
вых инструментов, а в пьесе для виолончели 
«Чонгури» — характерный тембр народного гру- 
зинского инструмента чонгури. | 

На Третьем съезде композиторов в 1962 г. 
впервые прозвучала и быстро завоевала попу- 
лярность симфония для струнных и литавр 


армянского композитора Эдварда Мирзояна 
(р. 1921). Она поразила слушателей своей 
прозрачностью и изящностью, гармоничностью 
пропорций. Прелестна вторая часть, где в не- 
прерывном и сдержанном «плетении» музыкаль- 
ной ткани немало остроумных композиторских 
находок; так, в очень своеобразном тембровом 
наряде вдруг звучит известная в Армении дет- 
ская народная песенка. 

Имя другого композитора Армении — Арно 
Бабаджаняна (р. 1924) известно гораздо ши- 
ре — он автор не только превосходных инст- 
рументальных сочинений, но и многих популяр- 
ных песен. 

В Узбекистане до установления Советской 
власти не было многоголосия, там народная 
музыка одноголосна. Но в середине 50-х годов 
композитор М. Бурханов поразил любителей 
музыки циклом хоровых обработок народных 
песен и оригинальных хоров без сопровожде- 
ния. Прелестные по музыке хоры Бурханова 
стали значительным явлением не только уз- 
бекской, но и всей советской музыки. 

В отличие от Узбекистана и некоторых дру- 
гих республик Советского Востока, в Прибал- 
тике многоголосная культура издавна развита. 
И эти национальные традиции продолжают со- 
ветские композиторы. Одно из последних своих 
сочинений известный латышский композитор 
Маргер Заринь (р. 1910) посвятил борющемуся 
народу Конго. «Махагони» (1965) — так на- 
звал он свою ораторию. Обращение к интона- 
циям негритянского фольклора сочетается в этой 
оратории с мастерским владением хоровыми 
звучаниями, воспитанными традициями латыш- 
ской музыки. У Зариня есть еще оратории, 
написанные на темы из жизни Советской Латвии, 
опера «К новому берегу» (1955), многочислен- 
ные вокальные сочинения. 

О каждом из композиторов советских рес- 
публик немало интересного можно узнать из 
книг и статей в журналах и газетах, из радио- 
и телепередач. Их чудесную музыку, согретую 
дыханием нашего времени, вы можете услышать 
в оперном театре, на концертной эстраде, в 
кино, в записи на грампластинках. Народное 
творчество — вот почва, на которую опираются 
советские композиторы, стремясь поведать в 
своей музыке о самом главном, сокровенном. 





— — 


I 
| 
i 
E 
E 
h 
lk 





Песня, всем доступная и понятная, 
зажигающая сердца, — сильнейшее 
средетво пропаганды освободительных 
идей. Это хорошо понимали первые 
русские —революционеры-декабриеты. 
К. Рылеев и А. Бестужев еочинили 
несколько стихотворений на народные 
напевы. Эти песени настраивали про- 
тив царя и вельмож. 

Новые песни появилиеь тогда, ког- 
да властителями дум передовой моло- 
дежи стали Герцен и Чернышевский. 
Политические заключенные во время 
долгих переходов по этапу и в тюрьмах 
пели положенные на музыку стихи 
Некрасова («Назови мне такую оби- 
тель...»), Огарева, Плещеева. Гимном 
революционеров этой эпохи была пес- 
ня «Смело, друзья, не теряйте 
бодрость в неравном бою...» на 
слова друга Чернышевского поэта 
М. Л. Михайлова, погибшего на цар- 
ской каторге. 

Некоторые песни революционных 
народников 60—70-х годов сохранили 
популярность и в последующие годы. 
Среди них известная «Дубинушка» 
(ее пел позднее, в 1905 г., Ф. И. Ша- 
ляпин). 

...В 1876 г. петербургские студен- 
ты провожали в поеледний путь своего 
товарища Чернышева, замученного 
в царской тюрьме. Писатель и поэт 
Г. А. Мачтет откликнулея на это собы- 
тие стихотворением «Последнее про- 
сти», которое начиналось словами 
«Замучен тяжелой неволей...». Оно 
было вскоре тайно переслано за гра- 
ницу и напечатано в Лондоне, в жур- 
нале русеких революционеров-эмигран- 
тов. И когда год еспуетя жертвой 
царизма пал еще один петербургский 
студент — Подлевекий, на его похоро- 
нах звучала песня «Замучен тяжелой 
неволей». 

Эту пееню пел в кругу друзей Алек- 
сандр Ульянов накануне покушения 
на царя Александра ПГ. Она стала 
любимой песней Владимира Ильича 
Ленина. 

Пеени народников большей частью 
полны груестного раздумья. Их мело- 
дии льются плавно и неторопливо, как 
долгое печальное повествование или 
проникновенная жалоба. Порою в них 
слышатся преображенные интонации 
лирических бытовых напевов. На- 
пример, в мелодии «Замучен тяже- 
лой неволей» узнаютея интонации 
песни «Среди долины —ровныя». 
Только немногие песни народников 
приближаютея к энергичному маршу 


Революционные песни 


( «Смело, друзья, не теряйте...» ). 
В остальных же если и передано раз- 
меренное движение людской массы, 
то и тогда слышится не бодрый шаг 
демонстрантов, а медленная поступь 
траурного шествия. 

В революционных песнях 60— 
80-х годов временами звучит и 
надежда: «Настанет пора, и проснет- 
ся народ...» Когда в конце ЖХ в. 
в России развернулось революционное 
движение пролетариата. новое поко- 
ление борцов, ясно видевшее путь 
к свободе и твердо уверенное в победе, 
не захотело мириться © жертвен- 
ностью прежних песен. 

В 1875 г. русекий революционер 
Петр Лавров написал песню, начинаю- 
щуюся словами «Отречемся от етаро- 
ro MHpa...». Песня обращалась теперь 
к русским пролетариям: «Ветавай, 
подымайся, рабочий народ!» Так 
родилась «Рабочая (или Руеская) 
марсельеза». От Французекой она 
отличалась не только словами; в ней 
несколько изменилась и музыка, етав- 
mas более простой и более близкой 
боевому марщу. 

«Эту песню пели тише других, 
но она звучала сильнее всех и обнима- 
ла людей, как воздух мартовекого 
дня — первого дня грядущей весны»ы— 
так говорится в романе М. Горького 
«Мать» о «Рабочей —марсельезе». 
С этой песней боролись за ево- 
боду несколько поколений революцио- 
неров. 

«Надо, чтоб песня отвагой гре- 
мела, в сердце будила спасительный 
гнев!» — писал пролетарский поэт Лео- 
нид Радин, автор замечательной рево- 
люционной песни «Смело, товарищи, в 
ногу» на измененный мотив ста- 
рой студенческой песени «Медленно 
движетея время». Он сесложил ee B 
одиночной камере Таганекой тюрьмы 
в 1897 г. Уже через год ее пел в 
Шушенеком В. И. Ленин вместе 
с товарищами по ссылке. 

Почти одновременно © этой песней 
появились и другие боевые рабочие 
гимны. Соратник Ленина по «Союзу 
борьбы за освобождение рабочего 
класса» Глеб Максимилианович Кржи- 
жановекий, находясь в тюрьме, соз- 
дал русские текеты украинекой рево- 
люционной песни «Беснуйтесь, тира- 
ны» и л польекой «Варшавянки». 
На рубеже ШХ и ХХ вв. етали рас- 
пространяться в России «Интерна- 
ционал» и польская песня «Красное 
знамя» (родина ее музыки — Швей- 





цария; в Польшу она пришла из 
Франции). 

В надежные руки русеких рабочих 
«Интернационал» попал еще в начале 
ХХ в., когда революционер А. Я. Коц, 
по профессии горный мастер, перевел 
его на русский язык. В Росеии песню 
стали петь несколько иначе, чем во 
Франции, — тверже, решительнее и в. 
то же время шире и торжественнее — 
как гимн. Строки «Интернационала» 
цитировалиеь в большевистских газе- 
тах и лиетовках, в работах В. И. Ле- 
нина. Постепенно © ним знакомилось. 
Bce большее число рабочих. После 
25 октября 1917 г. припев пролетарекой 
песни зазвучал по-новому. Раньше он 
начинался словами: «Это будет послед- 
ний и решительный бой...» А теперь. 
стали петь: «Это есть наш поелед- 
ний...» Пролетарские гимны полны 
четкого, энергичного маршевого дви- 
жения («Интернационал», «Смело, то- 
варищи, в ногу», «Красное знамя»). 
Решительный ритм марша даже ми- 
норным напевам придает сурово-му- 
жественный характер («Варшавян- 
ка», «Беенуйтесь, тираны»). Боевым 
лозунгам, звучащим в текетах, отве- 
чают призывные интонации музыки. 
Некоторые —мелодические обороты, 
например начало «Интернационала» 
и «Красного знамени», концовка 
куплета в песне «Смело, товарищи, 
в ногу», звучат как ораторекие обра- 
щения. Другие порой напоминают 
сигналы трубы, `зовы фанфар, как 
в «Краеном знамени»: «Лейся вдаль, 
наш напев...» «Интернационал» 
стал государственным гимном мо- 
лодой Советекой республики. Его 
пели бойцы гражданской войны, за- 
щищавшие завоевания Октября. 
Бессмертная песня звучала и на фрон- 
тах Великой Отечественной войны, 
а теперь это гимн Коммунистической 
партии Советекого Союза. 

Революционные песни живут вме- 
сте с нами: мы поем их на торжест- 
венных собраниях и демонстрациях, 
слышим по радио, телевидению и в 
концертах. Их интонации и ритмы во- 
шли как характернейший элемент в. 
музыкальный язык советекой музыки, 
в песени и симфонии, в оперы и орато- 
рии. Так, и пеени первой русской рево- 
люции 1905 года получили вторую 
жизнь в Одиннадцатой симфонии 
(«1905 год») Д. Шостаковича. 

«Старое, но грозное оружие» 
не утратило своей силы воздействия 
и в наши дни. 
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ШИРОКИЕ ПЕРСПЕКТИВЫ ОТКРЫТЫ ПЕРЕД ВАМИ! 


Дорогие читатели! Вы любите искусство: театр и кино, увлекаетесь цирком. 

Искусство несет радость познания жизни, возбуждает благородные чувства, рож- 
дает высокие мысли, зовет к борьбе за человеческое счастье на земле. 

Перед вами в этом разделе книги пройдут немногие, но очень важные страницы 
истории театра. Вы встретитесь здесь с великими артистами и режиссерами, имена 
которых сберегли потомки, узнаете о нашем советском театральном искусстве, о его 
мастерах и зрителях. 

В то время как старый театр существовал лишь для немногих любителей, театр 
наших дней стал необходимостью для каждого. Для зрителей, наполняющих залы, 
каждый новый спектакль имеет большое познавательяое значение, дает радость 
встречи с искусством. И нигде так ярко не предстает перед зрителем физическая 
красота, сила и ловкость, как в цирке. 

Не случайно у нас стали обычными творческие встречи артистов со своими зри- 
телями на заводе, в колхозе, в клубах Советской Армии, у вас в школе, ребята! 

Разве можно было прежде мечтать о таком отношении зрителя к актеру! 
Как хочется мастерам искусства творить для такого зрителя! 

Многие из вас еще на школьной скамье мечтают о сцене, хотят стать актерами. 
Что же, час добрый! Только помните — одного желания, одних способностей мало. 
Путь на сцену лежит через годы упорного труда. Недаром Горький любил повторять, 
что талант — это прилежание. Будущему актеру надо овладеть прежде всего теми 
знаниями, которые дает школа, а главное, пройти еще одну школу — школу жизни. 

Каждый день говорит нам о новых достижениях нашей Родины, каждый день 
Узнаешь о грандиозных подвигах, героических победах, общественном и культурном 
росте нашей страны, поражаешься гению народа и восхищаешься жизнью в СССР. 
За годы Советской власти так неузнаваемо вырос человек, такой могучей стала наша 
страна — богатой и культурной. Какие широкие, вдохновляющие перспективы 
открыты перед вами, дорогие друзья! 
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Есть у театра особое качество, присущее 
только ему одному. На каждом спектакле актер 
как бы заново создает свою роль. Каждый 
спектакль в чем-то по-новому раскрывает жизнь, 
людей, по-своему говорит о жизни. Театраль- 
ный зритель видит на сцене людей с их радо- 
стями и страданиями, мыслями и чувствами 
и сочувствует тому, что происходит на его 
глазах. В этом живом, непосредственном взаи- 
модействии, сопереживании актера и зритель- 
ного зала и таится огромная сила искусства 
театра. 

Сохраняя верность деталей, обстановки, черт, 
присущих конкретным людям, театр изобра- 
жает типические характеры в типических об- 
стоятельствах. Зрители порой узнают себя, 
своих современников даже в представлениях 
исторических пьес. Театр, по образному оп- 
ределению Маяковского, «не отображающее зер- 
кало, а — увеличивающее стекло». 

Как бы ни развивалась театральная тех- 
ника — от зари искусства в Древней Греции 
до сегодняшнего дня, главными творцами те- 
атрального искусства остаются драматург 
и актер. Без них искусство театра просто 
не могло бы существовать. 

Величайшие драматурги: Эсхил, Софокл, 
Аристофан, Шекспир, Лопе де Вега, Мольер, 
Шиллер, Гольдони, Гоголь, Островский, Чехов, 
Горький, знаменитые актеры Гаррик, Кин, 
Тальма, Мочалов, Щепкин, Ермолова, Качалов, 
Щукин и многие другие — умели поднимать 
в своем прекрасном искусстве важнейшие во- 
просы жизни. Все наиболее значительное, соз- 
данное выдающимися деятелями искусства, впи- 
тывалось и развивалось новыми поколениями 
мастеров. 

Вот почему так важно знать историю Te- 
атра (см. статьи разделов «Зарубежный театр», 
«Русский театр», «Советский театр»). 


ПЬЕСА 


(®омедия, трагедия, драма) 


Драматург — это автор пьес — литератур- 
ных произведений, предназначенных для поста- 
новки на сцене. Правда, в истории известны 
имп ровизационные театры, например комедия 
дель арте, где не было пьес и актеры сами при- 
думывали текст по ходу действия (см. ст. «Театр 
эпохи Возрождения»). Но и здесь существовал 
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сценарий, определенные постоянные пер- 
сонажи, заранее решенные взаимоотношения, 
и только на основании всего этого актеры соз- 
давали свои диалоги. 

В наши дни спектакли без пьес, как правило, 
не ставятся. Наряду с бесценными сокрови- 
щами классической драматургии на сцене глав- 
ное место занимают пьесы о нашем времени. 

Пьеса (драма) дает театру основной 
материал для спектакля, в котором ее содер- 
жание раскрывается специфически театраль- 
ными средствами. 

В ремарках драматург поясняет дей- 
ствие для актеров, режиссера, художника, ком- 
позитора, характеризует участников пьесы и об- 
становку, но ремарки неизвестны зрителю. 

Драма должна быть действенной и конфликт- 
ной. Вспомните классические примеры — «Гам- 
лет» Шекспира, «Горе от ума» Грибоедова, 
«Егор Булычов и другие» Горького. Все эти 
пьесы заключают в себе конфликты не- 
обычайной остроты. Гамлет — главный герой 
трагедии — в своих поисках подлинной правды, 
смысла человеческой жизни, в борьбе против 
пошлости, лжи, коварства и преступлений всту- 
пает в столкновение с королем и всей придвор- 
ной камарильей!, мстит им за убийство отца. 
Но порой Гамлет спорит и с самим собой. 

В трагедии обычно показывается столк- 
новение героя, стоящего на передовых пози- 
циях, с косной средой. Трагический герой — 
всегда выдающийся человек, борец за высокие 
идеалы: свободу, добро, справедливость. И даже 
погибая, он самой своей гибелью утверждает 
значительность своих идей. Вера в свое дело 
для героя сильнее страха смерти. 

Герой пьесы «Прикованный Прометей» древ- 
него грека Эсхила отдал людям огонь, раньше 
принадлежавитий только богам, и за это был 
прикован к скале (см. т. 11 ДЭ, ст. «Древнегре- 
ческая трагедия и комедия»). Но обреченный 
на муки Прометей сохраняет непреклонность 
духа — он убежден в справедливости своего 
поступка. Маркс назвал его «самым благород- 
ным святым и мучеником в философском кален- 
даре». 

В трагедии Шекспира «Ромео и Джульетта» 
любовь молодых людей наталкивается на урод- 
ливое порождение феодального общества — кров- 


1 Камарилья — группа 
дворных, придворная клика. 


влиятельных при- 
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Сцена из трагедии «Отелло» В. Шекспира. Драматический 
театр им. Г. Сундукяна. Ереван. Отелло — нар. арт. СССР 
В. Папазян, Яго — нар. арт. СССР А. Аветисян. 


ную месть. И в жертву своему чувству герои 
приносят жизнь. В «Грозе» Островского Кате- 
рина предпочитает смерть жалкому прозяба- 
нию в «темном царстве». Отдает свою жизнь 
ради победы революции Комиссар в «Оптимисти- 
ческой трагедии» Вишневского. 

Эти герои трагедии действуют против сил, 
враждебных новому, прекрасному, обличают 
реакционные установления и предрассудки. В 
том и заключена очищающая, оптимистическая 
сила трагедии, ее прогрессивная сущность. 

Сущность комедии очень точно выра- 
зил Маркс: «История действует основательно 
и проходит через множество фазисов, когда 
уносит в могилу устаревшую форму жизни. 
Последний фазис всемирно-исторической формы 
есть ее комедия. Богам Греции, которые были 
уже раз — в трагической форме — смертельно 
ранены в «Прикованном Прометее» Эсхила, 
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пришлось еще раз — в комической форме — 
умереть в «Беседах» Лукиана. Почему таков ход 
истории? Это нужно для того, чтобы человече- 
ство весело расставалось со своим прошлым». 

Комедии помогают людям бороться с чело- 
веческими слабостями, старомодными привыч- 
ками, отжившими идеями. В лучших комедиях 
драматурги высмеивают эти пороки, консер- 
вативные установления и тех людей, которые 
за них держатся. Сатирическая ко- 
медия в остром, часто преувеличенном виде 
показывает и осуждает пороки общества, подоб- 
но тому как Мольер в «Гартюфе» обрушивается 
на лицемерие и ханжество современного ему 
мира. Гоголь в «Ревизоре» осмеивает не только 
взяточничество, бюрократизм, скотское пусто- 
житие, но и то общество, для которого все это 
естественно. В «Клопе» Маяковский решитель- 
но выступает против мещанства и всех его по- 
рождений, показывая, как опасно оно в усло- 
виях строительства социализма. 

Существуют также юмористические 
комедии, где обличаются более мелкие недо- 
статки общества и отдельных людей, и роман- 
тические комедии, создателями которых 
были Лопе де Вега, Шекспир. 

Произведения для сцены обычно называют 
драмами (отсюда — драматургия). 
Но словом «драма» называются и те драматур- 
гические произведения, которые отнести к тра- 
гедиям или комедиям нельзя. Основное вни- 
мание в них уделяется сфере семейных отноше- 
ний. В лучших драмах — «Дядя Ваня» Чехова, 
«Последние» и «Егор Булычов и другие» Горь- 
кого, «Машенька» Афиногенова, «Таня» Арбу- 
зова и других — частные конфликты приобре- 
тают общественное значение. 


ИСКУССТВО АКТЕРА 


Обязательный герой спектакля — актер. 
Именно актер переводит пьесу — литератур- 
ное произведение в явление театрального 
искусства, сообщая ему сценическое действие. 
Именно актеры, преображаясь в персонажей 
пьесы, живут жизнью героев, радуются их ра- 
достями, страдают их страданиями. 

Актеры выявляют характеры своих персо- 
нажей, их отношение к другим людям и к жиз- 
ни главным образом при помощи диалогов, 
т. е. разговоров действующих в пьесе лиц. 
Великолепные диалоги есть у Чехова. В раз- 
говоре Маши с полковником Вершининым при 
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их расставании («Гри сестры») с необычайной 
тонкостью, полунамеками говорится о чувстве, 
охватившем двух хороших людей, и о том, что 
этой любви не суждено расцвести. 

Очень острый диалог ведет учительница 
Любовь Яровая с Пановой, представительницей 
уходящего буржуазно-помещичьего мира (пьеса 
«Любовь Яровая» Тренева). В этом диалоге 
выявляются взгляды двух женщин и идеоло- 
гия тех классов, которые они представляют. 

Иногда переживания героя так глубоки и 
сильны, что он не может сдерживать своих 
чувств, и тогда рождается монолог — речь 
одного действующего лица. Вспомним монологи 
Бориса Годунова в трагедии Пушкина, Чац- 
кого — в «Горе от ума» Грибоедова, Карла 
Мобра — в «Разбойниках» Шиллера. 

Но и диалоги, и монологи, и вся актерская 
игра должны быть действенными. Это зна- 
чит, что актер всегда должен уметь перево- 
плотиться в своего героя и действовать в пред- 
лагаемых пьесой и театром обстоятельствах так, 
как действовал бы его герой. 

Каждый мастер, создавая произведение ис- 
кусства, пользуется тем или другим материалом. 
Артист, создавая образ, надевает костюм, гри- 
мируется. Но самое главное, что должен уметь 
артист, это и внутренне и внешне переключать- 
ся в другую жизнь, «превращаться» в того, 
кого он играет на сцене. Н. П. Хмелев, играя 
Каренина (в инсценировке по роману Толстого 
«Анна Каренина»), создал образ холодного и 
самодовольного человека, которому недоступны 
человеческие чувства. И даже во внешности 


актера все стало каренинским — вплоть до от-. 


топыренных ушей и хрустящих пальцев. 

В пьесе Арбузова «Иркутская история», 
идущей в театре им. Евг. Вахтангова, артистка 
Ю. В. Борисова играет Вальку. Размашистые 
жесты, чересчур громкая речь помогают ей 
создать внешний облик героини. Но актриса 
сумела выразить и главное в образе Вальки — 
тонкость души, больпую человечность. 

Материал актера — его собственная фанта- 
зия, его знания и жизненные наблюдения, его 
физические и душевные качества. С их помощью 
он должен уметь создавать бесчисленное раз- 
нообразие характеров своих героев. На сцене 
все должно быть действенно: жест, слово, даже 
молчание, даже неподвижность. Актер стре- 
мится активно воздействовать на зрителей, 
донести до них мысли, чувства, настроение 
своего героя. Точнее, он сам становится этим 
героем, действует в его образе, заставляет зри- 
телей поверить в него. 


Все участники театрального процесса помо- 
гают актеру как можно глубже и тоньше, зна- 
чительнее и ярче прочесть пьесу, раскрыть 
сущность человеческих характеров. 

Как и всякое искусство, театр усло- 
вен, и, конечно, ни один актер, играющий 
Отелло, не душит Дездемону на самом деле. 
Лучший актер тот, который благодаря силе 
своей фантазии умеет жить на сцене жизнью 
своего героя и заставить публику поверить 
в эту жизнь. Таких актеров Станиславский 
называл актерами переживания. 
Это П. С. Мочалов, М.С. Щепкин, А. Е. Мар- 
тынов, ЦП. М. Садовский, В. И. Качалов, 
И. М. Москвин, И.В. Ильинский, М. К. Зань- 
ковецкая, А. М. Бучма, А.А. Хорава, В. К. Па- 
пазян, Б. В. Платонов и многие другие. 


РЕЖИССЕР — ОРГАНИЗАТОР 
СПЕКТАКЛЯ 


О чем расскажет людям новый спектакль? 
Чему их научит? Ведь если зрители уйдут из 
театра не взволнованные, не обогащенные но- 
выми мыслями или чувствами, значит, спектакль 
не достиг своей главной цели. Обо всем этом 





В. В. Маяковский (стоит), Д. Д. Шостакович (слева) 
и Вс.9. Мейерхольд. 
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заботится режиссер — художественный руко- 
воцитель театрального коллектива и организа- 
тор всего происходящего на сцене. 

Каждая пьеса требует особого режиссер- 
ского решения. Одно дело — ставить возвышен- 
ные романтические трагедии Шиллера, другое— 
бытовые комедии Островского, третье — отли- 
чающиеся необычайной психологической тон- 
костью драмы Чехова, четвертое — пьесы Брех- 
та, в которых преобладает интеллектуальное 
начало, которые обращены к разуму зрителей. 

Режиссер глубоко вчитывается в пьесу. Он 
хочет все знать о ее героях, об их прошлой жиз- 
ни, вкусах, привычках, воспитании, об их прин- 
ципах и идеалах. Ведь ему придется думать 
и о том, кто из актеров будет играть эти роли. 
Нужно оценить и внешние данные 
актера, и его внутреннюю технику, 
обдумать, сумеет ли актер переключиться в 
чужую жизнь — стать Чацким, Гамлетом,Сквоз- 
ник-Дмухановским... 

Режиссер ищет идейную и худо- 
жественную правду постановки. Он 
определяет ход развития событий, взаимоот- 
ношения действующих лиц, место каждого из 
них в пьесе. От режиссера во многом зависит 
своеобразие спектакля, его композиция. Он 
продумывает мизансцены, т. е. размеще- 
ние актерских групп на сценическом простран- 
стве, работает с художником. Ищет пласти- 
ческую форму спектакля, его внешнее 
построение, темп и ритм спектакля — замед- 
ление или нарастание действия. Находит сред- 
ства, которые помогают актерам усилить зна- 
чительность тех или иных сцен спектакля. Так, 
в «Молодой гвардии», поставленной в Москов- 
ском театре им. Вл. Маяковского, режиссер 
Н. П. Охлопков нашел прием с поднимающимся 
и опускающимся красным знаменем. И это зна- 
мя подчеркивало суть происходящих событий, 
обобщало их, доводя До символа. 

Следит режиссер и за тем, чтобы музыка — 
пишется ли она заново или составляется из 
уже имеющихся произведений — естественно 
входила в ткань спектакля и усиливала его 
идейное и эмоциональное звучание. 

Режиссер помогает актеру войти в роль, 
ощутить себя в облике действующего лица. 
И все, что режиссер разрабатывает, должно 
вырастать из самой сущности спектакля. 

Режиссерское искусство сложилось оконча- 
тельно в нашем веке. В советском театре выдви- 
нулись такие выдающиеся режиссеры, как 
К. С. Станиславский, Вл. И. Немирович-Дан- 
ченко, Dc. 39. Мейерхольд, А. Я. Таиров, 


по-новому, а иное переоценить. 


Е. О. Любимов-Ланской, К.А. Марджанишвили, 
С. Ахметели, Л. Курбас, E. A. Мирович, 
Х. Хамза, А. Д. Попов, Л. С. Вивьен, К. А. ЗУу- 
бов, Ю. А. Завадский, Н. П. Охлопков, 
Р. Н. Симонов, М. Н. Кедров, Г. А. Товсто- 
ногов и многие другие (см. статьи раздела 
«Советский театр»). 


#*ж* 


Театр, имеющий тысячелетнюю историю, 
и сегодня, несмотря на таких сильных сопер- 
ников, как кино, радио, телевидение, продол- 
жает жить, волновать и потрясать зрителей. 

Помните, как писал Белинский о театре: 
«В самом деле, — видеть на сцене всю Русь, 
с ее добром и злом, с ее высоким и смешным, 
слышать говорящими ее доблестных героев, 
вызванных из гроба могуществом фантазии, 
видеть биение пульса ее могучей жизни... О, 
ступайте, ступайте в театр, живите и умрите 
в нем, если можете». 

Но в театре всегда надо помнить об условной 
природе этого искусства. Волшебство театра 
в том и заключается, что актер играет на сцене, 
а мы, зрители, как бы уговариваемся считать 
его игру за подлинную жизнь, а холщовые ку- 
лисы— за леса и замки. Во времена Шекспира 
место действия обозначалось всего только од- 
ной характерной деталью декорации, но зри- 
тели верили, что события происходят то возле 
дворца короля Лира, то в степи. 

И современные режиссеры и художники час- 
то добиваются предельной обобщенности в офор- 
млении, сознательно усиливают его условность. 
Это часто помогает с еше большей силой под- 
черкнуть актерскую игру, усилить эмоциональ- 
ный настрой спектакля. В этом отношении 
характерны постановки «10 дней, которые 
потрясли мир» Джона Рида и «Антимиры» Воз- 
несенского в Московском театре драмы и коме- 
дии на Таганке. Конечно, такие постановки 
требуют от зрителей известной эстетиче- 
ской подготовленности, нои эти 
спектакли советского театра находятся в сфере 
искусства социалистического реализма (см. ст. 
«Искусство социалистического реализма»). 

Главная задача нашего театра, как и всего 
искусства, — воспитание зрителей в духе ком- 
мунистической идейности, формирование co- 
знания нового человека, живущего в социали- 
стическом обществе. Эта задача решается 
успешно, если спектакль заставляет зрителей 
о многом подумать, увидеть что-то в жизни 


ЗАРУБЕЖНЫЙ 
ТЕАТР 






ДРЕВНЕЙШИЕ ФОРМЫ ТЕАТРАЛЬНЫХ ПРЕДСТАВЛЕНИЙ 


В первобытной общине люди добывали себе 
пропитание охотой и рыбной ловлей. В те дале- 
кие времена твердо верили, что для удачной 
охоты надо прежде поразить стрелой изобра- 
жение того зверя, которого хотели убить. Иног- 
да разыгрывали в лицах предстоящее действие 
и этим как бы предрепали желаемый резуль- 
тат. Одни наряжались в звериные шкуры, укра- 
птали себя перьями птицы, рогами или клыками 


животного, на которое предстояло охотиться, 


На фотографии: английский актер Пол Ско- 
филд (р. 1922) в роли Гамлета. 


раскрашивали себе лицо или надевали звериную 
маску и всеми своими движениями подражали 
его повадкам. Другие — «охотники» — осто- 
рожно подкрадывались и нападали на добычу. 
После этого все исполняли шумную и веселую 
пляску под звуки гонга и барабана, пение и 
воинственные крики. Древние верили в маги- 
ческую силу охотничьих игр и плясок, считая, 
что от них зависит благополучие всего племени. 

С развитием скотоводства и земледелия люди 
придавали все болышее значение самим явле- 
ниям природы. Но, не умея объяснить, чем вы- 
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званы дождь или засуха, урожай или недород, 
болезни, падеж скота, они приписывали все 
это богам, пытались их умилостивить жерт- 
вами и особыми обрядами или игра- 
ми. Игры требовали от участников большого 
мастерства: пантомима, танец, музыка 
и пение соединялись здесь воедино и как бы 
дополняли друг друга. Это было священ- 
ное действо, которому люди приписывали 
магический характер. Оно уже содержало все 
важнейшие элементы современного театра. 

Основой для зарождения игр, легенд, те- 
атральных представлений у многих древних 
племен стали различные земледельче- 
ские обряды. Пробуждение и возрож- 
дение земли весной, сбор урожая осенью, 
умирание природы с наступлением зимы — все 
это воспринималось как действие «высших сил». 
Богов часто изображали в облике людей, о 
них слагали легенды. 

В Египте eme в начале П тысячелетия 
до н. 9. рассказывалось в театрализованных 
религиозных. сценах о судьбе бога Озириса. 
Страшную смерть от руки завистливого и 
злого брата принял этот бог, научивший людей 
земледелию и ремеслам. Сестра Озириса боги- 
ня Изида собрала по кускам тело своего брата, 
и он воскрес навечно. В Древнем Египте во 
время коронации фараонов или при погребаль- 
ных церемониях торжественно разыгрывались 
эпизоды этого мифа. 

Многие обряды, посвященные богам пло- 
дородия, утверждали победу «молодого» над 
«старым», торжество «рождения» над «смертью». 
Религиозные церемонии соединялись здесь с на- 
родными играми, весельем, разгулом, грубыми 
птутками. Не только западноевропейский кар- 
навал, но и наши ряженые на празднике мас- 
леницы — остаток таких обрядов. 

Древние греки нередко изображали в пляс- 
ках и мимических играх эпизоды различных 
мифов. 

Особенно важную роль в развитии театра 
сыграл культ бога Диониса (Вакха), покрови- 
теля земледельцев, виноградарей, ремеслен- 
ников — всякого трудового люда Древней Гре- 
ции. О его борьбе с врагами, страданиях, смер- 
ти и воскресении сложили ряд мифов. Легенды 
рассказывали, что он привез на корабле из 





заморской страны виноград, до того не изве- 
стный грекам, но они враждебно встретили 
бога и за это были им жестоко наказаны. 
С УП в. до н. э. на празднике в честь Диониса 
изображали этот въезд бога на «корабельной 
телеге» (римляне ее называли «карус навалис»— 
отсюда слово «карнавал»). 

В других местах Греции изображали иные 
эпизоды, связанные с жизнью и смертью Дио- 
ниса, и повсюду за ним ходили люди, ряжен- 
ные в козлов, с привязанными рогами и хво- 
стами. Эта свита Диониса и составляла хор, 
который исполняя дифирамб — песнь 
в честь Диониса. Запевала, беседуя с хором, 
рассказывал о страданиях бога. По имени спут- 
ников Диониса, одетых в козлиные шкуры, 
это представление было названо траге- 
дией («трагос» по-гречески — козел, «одэ» — 
песнь). 

Трагедия произошла из серьезной части празд- 
ника Диониса, а комедия — из сопутст- 
вовавшего празднику веселого разгула и шутов- 
ства. Само слово «комедия» значило «песнь 
подвыпивших гуляк». 

Было у древних греков еще одно представ- 
ление — сатировская драма, где хор 
всегда составляли козлоногие сатиры — спут- 
ники Диониса. 

Когда в середине УТ в. до н. э. в Греции 
(в Аттике) установили обязательное праздно- 
вание Великих Дионисий, в трагедиях расска- 
зывалось уже не только о Дионисе, но и о дру- 
гих мифологических героях, и хор изображал 
людей, а не спутников бога. Но все же основ- 
ным в трагедии оставался спор противополож- 
ных сил, который вел начало от веры древних 
греков в извечную борьбу зимы и лета, света 
и мрака (см. ст. «Геатр в Древней Греции 
и Древнем Риме»). Постепенно в Древней Гре- 
ции обрядовые представления все больше 
«очеловечивались» и дали начало европейскому 


театру. 
Во многих странах Востока с древности 
существовали различные игры и религиозные 


обряды, но в отличие от Древней Греции там 
строго соблюдалась условность в их проведении, 
не допускалась связь с современностью. Вот 
почему эти представления далеки от привычных 
нам форм европейского театра. 
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ТЕАТР В ДРЕВНЕЙ ГРЕЦИИ И ДРЕВНЕМ РИМЕ 


Впервые трагедия была поставлена во 
время Великих Дионисий в Афинах 2500 лет 
назад (в 934 г. до н. э.). В ней выступал только 
один актер — рассказчик, или отвечаю- 
щий на вопросы хора, и сам хор, который 
песнями, плясками и ритмическими движениями 
откликался на рассказ. Хору и принадлежала 
главная роль в трагедии. 

В каждом древнегреческом городе был свой 
театр, обычно расположенный под открытым 
небом. Сравнительно небольшой 
театр бога Диониса в Афи- 
нах вмещал 17 тысяч зрителей, 
один из самых крупных — в Ме- 
галополе —44 тысячи. К эпо- 
хе расцвета Афин (середина 
У в. до н. э.) сложилась целая 
церемония театральных пред- 
ставлений. 

Игровая площадка в форме 
круга находилась у подножия 
холма или горы. Она называ- 
лась орхестра (от гре- 
ческого слова, означающего 
«плясать»). Как подковой, ее 
охватывали расположенные по 
склону места для зрителей, 
которые назывались театрон 
(от слова «смотреть»). Третьей 
частью была скена (палат- 
ка, предназначенная для пере- 
одевания актеров и помещавитая- 
ся позади орхестры). Позднее 
ее стали оформлять колоннами, 
как фасад дворца или храма; 
перед этими колоннами и про- 
исходило действие. 

Первый из известных нам гре- 
ческих трагиков Эсхил (525—456 
до н. э.) ввел второго ак- 
тера — появился диа- 
лог, что очень оживило траге- 
дию и придало ей больше дейст- 
вия (см. т. 11 ДЭ, ст. «Древнегре- 
ческая трагедия и комедия»). 
Позже младший современник Эс- 
хила драматург Софбкл (ок.497 — 
406 до н.э.) ввел третьего 
актера; каждый актер испол- 
нял по нескольку ролей, в том 
числе и женские. Так на пер- 
вое место постепенно выдвигал- 








ся актер, раскрывающий внутренний мир во- 
площаемого им героя, а роль хора в траге- 
дии уменьшалась. | 

Играли актеры в масках, напоминавших 
шлемы, с орлиным носом и большими отвер- 
стиями для рта и глаз. Чтобы придать своим 
героям величавость и значительность, поверх 
маски водружали высокий головной убор, на- 
девали обувь, увеличивавиую рост (котурны), 
подкладывали утолщения под одежду. 
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Представление в древнегреческом театре (актеры на котурнах — в специальной обу- 
ви на подетавках). Ввержу — маски древнегреческого театра. 
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Торжественная декламация актера 
чередовалась с пением хора, иногда актер пе- 
реходил на речитатив, иногда пел, когда 
нужно было выразить особенно глубокие чув- 
ства. Красивые движения актеров оттенялись 
или подчеркивались танцем хора — то вели- 
чественным и спокойным, то радостным, то 
скорбным. Музыка, исполняемая на лире или 
флейте, тоже способствовала созданию трагиче- 
ского эффекта. Все театральное действие было 
направлено на то, чтобы вызвать у зрителей 
чувства сострадания, страха или радости, по- 
мочь им постигнуть смысл жизни, определить 
свое место в обществе, понять, что такое истина 
и добро, доблесть и мудрость. Вот какое высо- 
кое назначение отводили древние греки теат- 
ральному зрелищу, и прежде всего трагедии. 

Сатировская драма, которая ставилась в 
тот же день сразу после трех трагедий, была 
веселым, шутливым зрелищем, дававшим необ- 
ходимую после трагедии разрядку. 

Иной характер носила комедия, которая 
была введена в программу праздника Диониса 
несколько позже трагедии— в начале У в. дон.э. 
В специальный день представлений выступали 
трое соревновавшихся комедийных поэтов — 
каждый с одной пьесой. В древнеатти- 
ческой комедии сохранились черты 
народных игр и обрядов, связанных с празд- 
никами плодородия. Актеры комедии тоже но- 
сили маску, но свою, комедийную, с растяну- 
тым до ушей ртом и приплюснутым носом. 
Весь вид комического актера, его огромное 
брюхо, манера держаться вызывали смех зри- 
телей. Это был условный карикатурный образ. 
Живое действие, беготня, потасовки, крик и 
драка, песни, пляски, шутки — все это пере- 
шло в комедию из народных игр. 

Хор носил маски и костюмы зверей, птиц 
или фантастических существ. У Аристофана 
(ok. 446—385 до н. э.) комедии обычно назы- 
ваются по составу хора — «Птицы», «Облака», 
«Лягушки», «Осы» (см. т. 14 ДЭ, ст. «Аристо- 
фан»). В лучших его комедиях ставились ост- 
рые политические и общественные проблемы. 

Постепенно, начиная с ТУ в. дон. э., из ко- 
медии исчезают грубый шарж и острые поли- 
тические нападки. Герои ее становятся проще и 
человечнее, в сюжетах находят отражение чело- 
веческие отношения, интересы и даже особен- 
ности человеческих характеров. Таковы, на- 
пример, комедии Менандра (ок. 343 — ок. 
291 до н. 5.). 

В новоаттической комедии 
(IV — ПГ вв. до н. э.) оформляются устойчи- 
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вые маски и типы: хвастливый и тру- 
соватый воин, ловкий раб-обманщик, болтун 
и задира повар, льстивый прихлебатель. Рас- 
пространены и бытовые маски: злая богатая 
жена, старик, влюбленный юноша, девушка. 

Почти исчезает хор: он появляется только 
в интермедия х— вставных сценках меж- 
ду действиями. А в центре внимания оказы- 
вается игра актеров. 

B III—I BB. до н. э. особенно популярными 
становятся мимы. Это сценки с бытовым 
содержанием, драматические или вокальные, 
танцевальные или буффонные. Нередко актеры 
их импровизировали, что требовало высокого 
артистического мастерства. Мимы исполнялись 
уже без масок и не только актерами, но и актри- 
сами. Мимы показывали и на площадях, и в до- 
мах перед гостями. Получили большое распро- 
странение и пантомимы, где все («панта»— 
все) воспроизводилось движением, заменяющим 
слова. 

Римляне, во многом продолжая традиции 
греческого театра, внесли в него некоторые ха- 
рактерные особенности своих народных обря- 
дов и игр. 

Популярна была у римлян народная ита- 
лийская комедия ателлана. Это 
небольшое импровизированное представление 
из смешных сценок, где участвовали четыре 
постоянных персона жа-маски: Макк — 
уродливый дурак и неудачливый волокита, 
Папп — богатый и скупой старик, Буккон — 
обжора, болтун, сплетник, Доссён — горбатый 
шарлатан-философ. Сценки, которые они ра- 
зыгрывали, можно сравнить с представлениями 
нанего «Петрушки» (см. статьи «Народные 
истоки русского театра», «Русский театр ХУП— 
начала ХУП] в.>»). 

Начало регулярных представлений в Риме от- 
носится к концу [Ш в. до Н. 5. 

Сперва в римский театр перенесли грече- 
скую трагедию, потом ставили и римские тра- 
гедии на исторические сюжеты. Но особенную 
известность получили постановки комедии- 
паллиаты, герои которой одевались в ко- 
роткий плащ паллиум. Это зрелище роди- 
лось из переделки новоаттической комедии, 
уснащенной элементами народных игр и при- 
ближенной к жизни римлян. Таковы комедии 
Тита Макция Плавта (ок. 254—184 до н. э.). 

В Риме актеры не были связаны с религи- 
озным культом и не пользовались почетом. Они 
принадлежали к бесправным низам общества — 
даже рабы могли играть на римской сцене. 
Ведущий актер руководил работой небольшой 
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труппы (из 3—0 человек). Комические актеры 
сначала играли без масок и очень развили ми- 
мику лица. Ввели маску в конце [| — начале 
[ в. до HB. 5. 

На сцене распространены были два стиля 
игры — облагороженный, возвышенный, свя- 
занный с греческой театральной традицией 
(известный римский актер Эзоп играл в этой 
манере), и комедийный, с чертами гротеска 
и буффонады, близкий к традициям 
римской ателланы. Его представлял актер 
Росций. 

Действие по-прежнему происходило под от- 
крытым небом, но уже на сцене, которая заняла 
почти половину орхестры. Появился и занавес, 
открывающийся снизу вверх. Для комедий 
устанавливалась постоянная декорация, кото- 
рая изображала два дома, разделенных переул- 
ком. На прилегающих к сцене холмах распо- 
лагались зрители, приносившие с собой ска- 
мейки или смотревшие спектакль стоя. 

В Риме долгое время не было постоянного 
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здания театра. Представления происходили воз- 
ле храма или на форуме — городской площа- 
ди. Только в середине [ в. до н. э. римский 
полководец и политический деятель Помпей 
выстроил постоянный каменный театр с местами 
для зрителей на 170580 человек. В конце того 
же века император Август закончил строитель- 
ство театра на 20 500 зрителей (см. т. 8 Дэ, ст. 
«Начало империи»). 

Особенно роскошными стали представления 
в эпоху империи. Театр наполняли благово- 
ниями и усыпали цветами, иногда по ходу дей- 
ствия сцену обливали особой жидкостью, изме- 
няющей цвет предметов. Часто в конце пред- 
ставления для эффекта «разверзалась» земля, 
поглощая все находящееся перед зрителями, — 
это опускался пол сцены. 

В период империи театр, вытесняемый страш- 
ными, кровавыми зрелищами гладиаторских боев 
и травли зверей, пришел в упадок. Лишь неболь- 
птие бродячие труппы разыгрывали на площадях 
веселые импровизированные сценки. 
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Сцена — это, пожалуй, самая глав- 


ная и самая сложная часть театра. 
В течение многих сотен лет сцена пре- 
терпевала самые серьезные изменения, 
пройдя путь от oOopxee pbi — 
круглой площадки у подножия гор 
в древнегреческом открытом театре 
до современной глубинной сцены - 
коробки. 

И действительно это коробка: четы- 
ре стены, пол и потолок. Потолок в те- 
атре необычный — не сплошной, а 
в виде решетки, к которой подве- 
шены на стальных канатах все де- 


_ корации, колонны, крыши, люстры и 


другие предметы. 

Три стены на сцене — обычные, 
но одна, разделяющая зрительный 
зал и сцену, — особая. Называется 
эта стена портальной. В ней сделано 
огромное прямоугольное отверстие, 
через которое мы смотрим спектакль: 
называется оно зеркалом еце- 
ны. 

Пол в театре называют план - 
штетом. Он еостоит из отдельных 
щитов, уложенных на металлические 
балки. В любом Meere сцены можно 
вынимать щиты, если персонаж дол- 
жен будет по ходу спектакля спуестить- 
ся в погреб или достать клад, зары- 
тый в яме. Под планшетом находится 
трюм, одноэтажный или много- 
этажный. Сюда «проваливаетеля как 


сквозь землю» с огнем и дымом черт — 
с помощью различных сценических 
механизмов и приборов (см. т. 5 ДЭ, 
сет. «Техника в театре»). 

Планшет в театре часто бывает 
вращающимся или подъемно-опуек- 
ным. Некоторые сцены снабжены на- 
катными площадками на колесах — 
фурами, где устанавливаются де- 
корации, приборы освещения и нахо- 
дятея артисты, ожидающие момента 
своего выхода. Полетные устройст- 
ва, механизмы для изображения вол- 
нующегося моря, приборы для вос- 


произведения звуков — орудийных 
взрывов, обыкновенного грома, шума 
поезда и порыва ветра — все это мно- 


жество механизмов и приспособлений 
помогает ярче и интереснее донести 
спектакль до зрителей. 


ТЕАТР В СРЕДНЕВЕКОВОЙ ЕВРОПЕ 


Кто эти веселые люди, которые бродят по 
дорогам, заходят в рыцарские замки, собирают 
вокруг себя толпу на площадях городов? Это 
народные актеры — гистрибны. ИЙскус- 
ство их многообразно: они и жонглеры, и акро- 
баты, и рассказчики, и дрессировщики, и му- 





зыканты, и певцы. Показывая комические сцен- 
ки, они часто не только забавляли зрителей, 
но и едко высмеивали тех, кто притеснял и угне- 
тал простых людей. Поэтому феодалы и цер- 
ковь их сурово преследовали и множеством 
указов запрещали им выступать. 
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| Li FN ния назывались литургиче- 

ской драмой. В ХШь. 

их вынесли на паперть перед 
храмом и разыгрывали для боль- 
ого числа зрителей. Такие 
зрелища стали называть по - 
лулитургической дра- 
мой. 
| Самый массовый вид теат- 
dL Aer рального зрелища в средневе- 
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матические эпизоды из священ- 
' ного писания. Эти представле- 
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и S MN | му содержанию она связана с 
церковным театром, но эти спек- 
такли ставились не духовенст- 
вом, а мастеровыми и ремес- 
ленниками. Женские роли в 
мистериях исполняли уже не 
мужчины, как в античном те- 
атре или в театре Шекспира, 
а женщины (см. статьи «Театр 
в Древней Греции и Древнем 
Риме», «Геатр эпохи Возрожде- 
ния»). 

Представление мистерий бы- 
ло событием для всего города. 
Все с радостным волнением сле- 
дили, как на площади воздви- 
гали декорации еще задолго до 
ярмарки или того дня, на кото- 
рый назначалось представление. 

И вот на площади собирает- 
ся шумная толпа. Взгляды всех 
устремлены к отдельным бесед- 
кам (павильонам), где происхо- 
дит зрелище. Порой действие 
выносится на самую площадь, 
и тогда зрители становятся как 

Понимая, что одними указами нельзя убить бы участниками представления. 
любовь народа к зрелищам, церковники решили О чем же рассказывали эти спектакли? Время 
заставить театр служить целям религии. Чтобы действия мистерий — все века от «сотворе- 
привлечь болыше народа, церковные службы ния мира». Поэтому и представление могло 
дополнялись сценками из жизни Христа и свя- растянуться надолго — от 2 до 20 дней. 
тых. Вначале их разыгрывали переодетые свя- Место действия мистерий — вся вселенная. Зри- 
щенники, впоследствии для исполнения отдель- тели двигались от беседки к беседке, следя за 
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Предетавление мистерии на площади средневекового города. 





| ных ролей (главным образом обитателей ада — развитием действия, которое переносилось из 
| чертей) приглашали и лиц не духовного звания. рая во дворец короля или в Нбев ковчег во вре- 
Так возникает церковный театр— мя всемирного потопа, из Древнего Рима — 
основная форма театрального искусства Европы в кабачок. Текст мистерий содержал до 70 ты- 

средних веков. сяч стихов. 
С начала [Х в. во время церковной службыр— Иногда театр сам «приходил» к зрителю. 


литургии — стали разыгрывать наиболее дра- На площадь одна за другой въезжали повозки, 
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на которых последовательно разыгрывались 
сцены спектакля. Постановщики мистерий стре- 
мились к правдоподобию и эффектам. Если, 
например, изображали сцену всемирного пото- 
па, площадь заливали водой. 

Восторг толпы достигал предела, когда из 
пасти чудовища, охваченной пламенем, высы- 
пала с криком и хохотом толпа чертей. Остро- 
умные шутки чередовались с акробатическими 
номерами, бытовыми сценками на злободнев- 
ные темы. Их импровизировали сами актеры 
здесь же, на площади. В этих сценках угады- 
вались отголоски народных игрищ и обрядов. 

Называли сценки вставками или «начинкой» 
мистерий — фаршем. Отсюда позднее воз- 
никло слово фарс, давшее название самостоя- 
тельной форме спектакля средних веков. 

К ХУ] в. господствующим видом театраль- 
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Поначалу эпоха Ренессанса (Возрождения) 
воспринималась современниками только в свет- 
лых, оптимистических очертаниях, темная сто- 
рона царства «новорожденного капитала» 
открылась для искусства в более позднее 
время. 

Истоки нового театра были связаны с на- 
родным искусством и философией гуманиз- 
ма (см. т. 9 ДЭ, ст. «Люди и идеи Возрожде- 
ния»). 

Победа нового, жизнерадостного и жизне- 
любивого мировоззрения, может быть, ярче 
всего давала себя знать в шумных народных 
празднествах. Из года в год в Италии на карна- 
вальных праздниках, на маскарадах и пирушках 
появлялись остроумные, ловкие, талантливые 
мастера импровизаций и лицедейства 
(представления в лицах). В Венеции любили 
маски ловких и пронырливых, гораздых на 
всякие выдумки парней — Бригеллы и Арле- 
кина, слуг-дзанни. На народных увеселениях 
родились маски персонажей первого европей- 
ского профессионального театра — комедии 
дель арте (т. е. профессиональной коме- 
дии). Пользуясь языком карнавальной буффо- 
нады — шуток, трюков, буйных плясок, коме- 
дия дель арте выражала новые ощущения века. 
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ного зрелища стал именно фарс. Это самый демо- 
кратичный жанр средневекового театра. Авторы 
и исполнители фарсов воспроизводили реаль- 
ные картины быта и нравов своего времени. 
Представления были насыщены острой сатирой, 
жизнерадостным, сочным народным юмором.Осо- 
бенно большим успехом у публики пользовался 
фарс — трилогия 0б адвокате Патлене. 

В ХУ и ХУ] вв. широко распространились 
нравоучительные представления — морали- 
т6, где в качестве персонажей выступали а л- 
легорические фигуры: скупость с 
золотым мешком, себялюбие, беспрестанно 
смотрящееся в зеркало, любовь, держащая в 
руках сердце. 

Все эти формы средневековых зрелищ стали 
почвой для развития профессионального евро- 
пейского театра. 


возрождения 


В ее спектаклях формировались законы те- 
атрального искусства. Так, было 
установлено, что живое, ни на минуту не преры- 
вающееся действие есть самая главная 0со- 
бенность сценического искусства, что театраль- 
ное творчество коллективно и создается в ра- 
боте ансамбля. 

От актеров комедии дель арте требовалась 
постоянная творческая активность, способность 
к импровизации. 

Слава комедии дель арте распространилась 
по всей Европе, итальянские импровизаторы 
заезжали даже в далекую Россию. 

Одновременно в Италии существовал лю - 
бительский гуманистический 
театр, рассчитанный по преимуществу на 
ученую и аристократическую аудиторию. Поми- 
мо веселых и сатирически острых «ученых» ко- 
медий, там разыгрывались героические и кро- 
вавые трагедии, которые потрясали зрителей 
всякими ужасами, и поэтически изысканные 
пасторали, где придворные нравы изображались 
идеализированно, под видом картин из пасту- 
птеской жизни. 

Итальянская «ученая» комедия подражала 
старой римской комедии, ее авторы Никколо 
Макиавелли, Пьетро Аретино и другие нарисо- 
вали живую сатирическую картину современ- 
ных им нравов. 
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ИСПАНСКИЙ ТЕАТР 


И все же не итальянцам, 
а испанцам было суждено пер- 
вым достичь высот драматиче- 
ской поэзии. 

Испанские театры первона- 
чально создавались в гостинич- 
ных дворах —корралях, 
где сходились задние фасады 
нескольких домов. Окна служи- 
ли ложами, перед самой сценой 
размещалось несколько рядов 
скамей для знати, а густая тол- 
па простых зрителей теснилась 
во дворе. Сценический помост 
был сравнительно широким. 
Занавес висел посередине сце- 
ны, разделяя ее на передний и 
задний планы. Балкон служил 
по ходу действия башней, ок- 
ном или даже горным уступом. 

Спектакль начинался с пе- 
ния под аккомпанемент гита- 
ры, затем произносился про - 
лог, после чего разыгрыва- 
лась сама комедия, насыщенная 
горячими переживаниями и 
стремительными действиями ге- 
роев. В антракте показывали 
интермедии, сайнеёе- 
ты (пьески с музыкой и пляс- 
ками) и танцевальные номера. 
Спектакль заканчивался мо- 
хигангой — всеобщим тан- 
цем в масках, с куплетами и 
птутками, подхватываемыми зри- 
телями. 

Герои и героини испанской 


=. 
Du 


nj 
NN 


Основные персонажи итальянекой комедии масок. 


Итальянские архитекторы эпохи Возрожде- 
ния стали первыми в Европе строить театраль- 
ные здания. Лучший образец театрального зда- 
ния итальянского Возрождения, сохранивший- 
ся До нашего времени,— театр «Олимпико», 
построенный в Виченце архитектором Андреа 
Палладио (конец ХУ|[ в.). Архитектор Себасть- 
ян Серлио разделил сцену на две части — пе- 
реднюю, где играли актеры, и заднюю, пред- 
назначаемую лишь для декораций. Каж- 
дому драматическому жанру соответствовало 
определенное декоративное оформление: траге- 
дии — дворцовая площадь, комедии — город- 
ская улица, пасторали — поляна или лес. 
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комедии — люди цельного и 

сильного характера. Согласно 

требованиям чести, они не допускают корыст- 

ных и низких поступков. Это движет всеми дей- 

ствиями героев. Власть королей, пренебрегаю- 

щих этими законами, в испанской драматургии 
осуждалась как форма деспотизма. 

Начал национальную историю испанского 
театра Лбпе де Рузда (ок. 1510— ox. 1565)— че- 
ловек, кровно связанный с народом и самоот- 
верженно преданный театральному искусству. 
Это комедиограф, писавший короткие пьесы 
для своей труппы прямо с натуры, из жизни. 
Лопе де Руэда был и превосходным актером и 
мог с неподражаемым мастерством исполнить 
в течение одного спектакля несколько ролей. 





ЗАРУБЕЖНЫЙ ТЕАТР 





Яркие и остроумные интермедии, пьесы 
трагедийного плана, пронизанные высоким ду- 
хом народного героизма и вольнолюбия, писал 
выдающийся писатель Мигель Сервантес 
(1547—1616; см. т. 11 ДЭ, ст. «Мигель Сер- 
вантес де Сааведра»). 

Подлинным же главой испанского театра 
«золотого века» оказался Лбпе де Вёга Карпио 
(1562—1635; см. т. 14 ДЭ, ст. «Лопе де Вега»). 
Он создал новый тип драматургии, поставившей 
испанский театр на первое место среди европей- 
ских сцен конца ХУ] в. 

Лопе де Вега написал 1500 комедий и 
400 пьес духовного содержания. Из всего этого 
богатства сохранилось около 500 пьес. Его ге- 
роические «драмы чести» отстаивали вы- 
сокие гуманистические идеалы, порицали эго- 
изм и произвол власть имущих. В пьесах из 
крестьянской жизни он показал нравственное 
преимущество людей из народа перед избало- 
ванными, попирающими мораль аристократами. 
Лучшая из них — драма «Овечий источник», в 
которой рассказывается о восстании крестьян 
против рыцаря — феодала. Поэтически насыщены 
его комедии о любви, так называемые к о- 
медии плаща и шпаги, отличаю- 
щиеся запутанными сюжетными обстоятельст- 
вами, остроумными проделками героев. В этих 
комедиях утверждались гуманистические идеи: 
ценность человека в личных достоинствах, в 
уме, воле, чистоте побуждений, а вовсе не в 
богатстве и знатности происхождения. 

С именем драматурга Педро Кальдербна 
де ла Барка (1600—1681) связан завершающий 
и кризисный этап «золотого века» испанского 
театра. Но и в философских трагедиях Каль- 





Макет корраля «Пачека» в Мадриде. ХУТв. 


дерона звучала вера в нравственную силу чело- 
века, в его способность преодолеть эгоистиче- 
ские склонности и душевную огрубелость и 
пойти на самопожертвование ради высоких 
моральных и патриотических идеалов. 


АНГЛИЙСКИЙ ТЕАТР 


Своим расцветом театр английского Возрож- 
дения обязан прежде всего Вильяму Шекспиру 
(1564—1616). Драматургия Шекспира — итог 
всего предшествующего развития драмы, вер- 
шина театральной поэзии мира, перспектива 
дальнейшего движения театральной истории 
(см. т. 14 ДЭ, ст. «Возрождение в Англии»). 

«Трагедия родилась на площади», — писал 
А. С. Пушкин, имея в виду отдаленные истоки 
творчества Шекспира — народный театр сред- 
невековых мистерий. Традиции площадного 
театра — широкий охват событий, чередование 
комедийных и трагических эпизодов, стреми- 
тельную динамику действия — сохранили пред- 
шественники Шекспира драматурги Р. Грин, 
К. Марло и другие. Они несли на сцену гумани- 
стические и вольнолюбивые идеи, показывали 
новых героев — обладателей сильной воли и 
цельного характера. 

В первый, «оптимистический» период своего 
творчества Шекспир писал комедии, овеянные 
светлыми, радостными настроениями. 

Но когда перед проницательным взором 
поэта открылось «море бедствий», когда неумо- 
лимый ход истории все острей и острей обнажал 
противоречия мира, идеальный образ человека 
в его произведениях сменился другим героем — 
жаждущим власти и собственности, эгоистом 
и корыстолюбцем, а порой и преступником. 
Первым этот трагический поворот времени от- 
метил Шекспир в трагедии «Гамлет». Вспо- 
миная свой еще недавний восторг перед чело- 
веком — «чудом природы», Гамлет с горькой 
иронией называет его «квинтэссенцией праха». 
Шекспир уже видел, что распались все связи 
и отношения в государстве, в семье, в идеях и 
принципах. 

Но герои Шекспира не склонились перед 
миром зла. Вступая в борьбу и падая жертвами 
своих всесильных противников, герои трагедий 
Шекспира (Гамлет, Лир или Отелло) даже самой 
своей гибелью утверждали гуманистические 
идеалы, веру в человека и его светлую судьбу. 
Именно в этом бессмертие шекспировских тра- 
гедий и правда их современного звучания. 
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Театр «Глобус» (интерьер). Реконструкция 1960 г. (сцена окружена зри- 
телями CO всех сторон. Артиестическая находится на правой стороне 


сцены). 


Шекспировский театр «Глобус» был раз- 
мещен среди других театров — на южном бере- 
гу Темзы, за чертой Лондона, так как власти 
запрещали зрелища в самом городе. Здание 
театра венчала небольшая вышка, где во время 
спектакля развевался флаг. 

Действие шло под открытым небом — масса 
народа стояла перед сценой, богатые горожане 


располагались на галереях, которые тре- 
мя ярусами опоясывали круглые стены 
театра. Сцена делилась на три части: пе- 
реднюю —просцениум, заднюю, 
отделенную двумя боковыми колонна- 
ми и прикрытую соломенным навесом, 
и верхнюю — в виде балкона над зад- 
ней сценой. Сцена была украшена ков- 
рами и циновками, а сверху подвеши- 
валось полотнище — черное в трагеди- 
ях и голубое в комедиях. Место дейст- 
вия обозначалось деталью (дерево ука- 
зывало, что действие происходит в ле- 
су, а трон — что во дворце). 

Состав труппы был невелик — всего 
8—12 человек. Порой каждому актеру 
приходилось исполнять до трех и боль- 
ше ролей в пьесе. Героинь играли ми- 
ловидные, хрупкие юноши. Крупней- 
шими трагическими актерами были Эду- 
ард Аллейн, игравший с особым успе- 
хом в пьесах ВН. Марло, и Ричард Бёр- 
бедж — лучший исполнитель ролей Гам- 
лета, Лира, Отелло и Макбета. В комедийных 
ролях блистали актеры Ричард Тарлтон и 
Уильям Нэмп. 

Во время английской буржуазной рево- 
люции театральные зрелища были запрещены 
специальным указом, изданным парламентом в 
1642 г., и возобновились в 1660 г., после реста- 
врации монархии в Англии. 

2 


TEATP XVII—XVIII zz. 


3RAH BATHCT MO.IbEP 


Великий драматург ХУП в. французский 
комедиограф Жан Батист Мольёр (1622—1673) 
открыл своим творчеством новый, классицисти- 
ческий этап в развитии западноевропейского 
театра (см. т. 11 ДЭ, ст. «Мольер». | 

Комедии Мольера служили «зеркалом нра- 
вов» своего времени, обнажали самые сущест- 
венные стороны современной ему жизни. Изу- 
мительно владея законами народного комиче- 


«...ЦЕЛЬ ТЕАТРА ВО ВСЕ ВРЕМЕНА БЫЛА И БУ- 
ДЕТ... ПОКАЗЫВАТЬ ДОБЛЕСТИ ЕЕ ИСТИННОЕ 
лИЦО И ЕЕ ИСТИННОЕ — НИЗОСТИ И КАЖДО- 
МУ ВЕКУ ИСТОРИИ — ЕГО НЕПРИКРАШЕННЫЙ 
ОБЛИК». 

В. ШЕКСПИР 
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ского театра, Мольер могуществом смеха уби- 
вал лицемерие и моральную распущенность, 
жадность и внешний блеск, прикрывающий 
пустоту души дворян и буржуа. 

Самым значительным произведением Молье- 
ра была комедия «Тартюф» (1664), запрещенная 
в день первого же представления. Здесь, по 
словам. В. Белинского, драматург смог «страш- 
но поразить перед лицом лицемерного общества 
ядовитую гидру ханжества». В другой комедии — 
«Дон Жуан» (1665) Мольер выводит на суд 
зрителя бесчестного эгоиста, издевающехго- 
ся над лучшими человеческими чувствами и 
порывами. 

Настоящие герои Мольера — слуги и слу- 
жанки, деятельные умные люди из народа, пол- 
ные презрения к праздным аристократам и 
самодовольным буржуа. 
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ЗАРУБЕЖНЫЙ ТЕАТР 





Мольер многие годы сам выступал на сцене, 
по преимуществу в комедийных ролях. Еще 
в молодости он организовал «Блистательный 
театр». Потерпев неудачу в Париже, труппа 


отправилась в провинцию, где и развернулось 


актерское дарование Мольера. Вернувшись в 
Париж, Мольер поражал зрителей пгиротой сво- 
его артистического диапазона. Он был неподра- 
жаем в ролях слуг — Маскариля, Сганареля, 
Скапена, добродушных комических героев — 
Оргона («Гартюф»), Журдена («Мещанин во 
дворянстве»), Аргана («Мнимый больной»). Он 
великолепно играл роли вольнолюбивого Аль- 
цеста («Мизантроп») и злобного Гарпагона 
(«Скупой»). 

Мольер был и прекрасным учителем сцени- 
ческого искусства. В его труппе блистала целая 





Ж. Б. Мольер в роли Сганареля 
в комедии «Дон Жуан». 


плеяда актеров и актрис: М. и А. Бежар, 
К. Дебри, Лагранж, М. Барон и другие. Их игра 
отвечала главному требованию Мольера: «Вник- 
ните в сущность ваших ролей и вообразите 
себе, что вы то самое лицо, какое представляете» 
(на сцене). Жизнь и душу его спектаклям coo6- 
щали действенность и яркость, унаследованные 
от народных фарсов (см. ст. «Театр в средневе- 
ковой Европе»). 

Мольер выступал за искусство сценической 
правды, сохраняя при этом принцип изображе- 
ния характеров как типов, присущий театру 
классицизма (см. ст. «Театры Парижа 
и Лондона ХУП—ХУПГ вв.»). 


31 Дэ, т. 12 





ТЕАТРЫ ПАРИЖА И ЗЛоНЛоОНА 
ХУП— ХУ ВВ. 


Житель Лондона и Парижа порой оказы- 
вается сегодня на спектакле в том же самом 
здании, где когда-то актеры выступали перед 
господами в пудреных париках и расшитых 
камзолах. Если бы сегодняшний зритель пере- 
нессяв ХУ ШВ. в зал театра «Комеди Фран- 
сбз» (театра французской комедии), основан- 
ного в 1680 г., то его поразило бы многое. 

...Перед сценой на паркетном полу стоят 
отгороженные от зала перильцами стулья и 
пюпитры для музыкантов, затем еще три ряда 
кресел, а потом. паркет обрывается, — и на 
простом дощатом полу нет ни скамей, ни стуль- 
ев. Пусты и семь широких ступеней амфитеатра. 
И так же пуста сцена. Ее можно видеть всю — 
она без занавеса, у нее есть кулисы, но не видно 
никаких декораций. Кончается сцена рисо- 
ванным задником. 

Иногда на сцене публики набивается столь- 
ко, что актерам приходится проталкиваться 
на авансцену. 

Хорошо, что на сцене актерам не нужно 
много места. Ведь движутся они медленно, 
с достоинством, никогда не отворачиваясь от 
публики. Жесты их красивы, отточенны, голоса 
звучны и поставлены, как у оперных певцов, 
походка балетная. Мужчины все как на подбор — 
красавцы огромного роста. Одеты они в парчо- 
вые панцири и странные юбочки под не менее 
странным названием «тоннеле» — «бочонок». 
На головах актеров — огромные парики и рим- 
ские шлемы, на ногах — красные сапоги. Акт- 
рисы кажутся рядом с ними небольшими пи 
хрупкими, но при сравнении со зрительни- 
цами сразу видно, как они величавы, вырази- 
тельны, высоки. Это — классицистиче- 
ский театр ХУП—ХУПГ вв., его актеры 
и актрисы. Но постепенно, незаметно сцена ме- 
нялась и менялись актеры. 

В начале ХУПТ. одним из ведущих актеров 
театра «Комеди Франсез» стал ученик Мольера— 
Мишель Барбн (1653—1729; см. ст. «Жан Батист 
Мольер»). Он начал проводить свою реформу 
театра, и классицистическая манера игры ста- 
ла ближе к правде. Люди, которых изображал 
на сцене Барон, были живее, человечнее, чем 
прежде. Они уже не декламировали, а говори- 


«МЫ НИКОГДА НЕ ДОЛЖНЫ ЗАБЫВАТЬ, ЧТО 
ТЕАТРАЛЬНЫЕ ПОДМОСТКИ СЛУЖАТ  BCEHA- 
РОДНОЙ ШКОЛОЙ». 

к. гоппи 
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А. Лекуврёр в роли Корнелии. «Смерть 
Помпея» П. Корнеля. «Комеди Франсез». Париж. 


ли, — более подчеркнуто и выразительно, ко- 
нечно, чем говорят актеры сейчас, но, во вся- 
ком случае, необычно просто для тогдаш- 
него зрителя. Мишель Барон начинал играть, 
едва выходил на сцену, он умел не только гово- 
рить сам, но и слушать других, на лице его 
отображались чувства, испытываемые героем. 

Замечательная актриса «Комеди Франсез» 
Адриенна Лекуврёр (1692—1730) обладала ог- 
ромным лирическим дарованием. 

Драматургия Вольтёра потребовала новых 
перемен на сцене и в актерской игре. В его пье- 
сах было болыше действия, чувства его героев 
были живее. | 

`Со сцены выселили зрителей. На ней стали 
чаще появляться объемные декорации, на ней 
теперь, если нужно, могла двигаться и волно- 
ваться толпа. 

Актеры и актрисы, пришедшие на сцену 
вместе с вольтеровской просветительской дра- 
матургией, обращались не только к уму и 
вкусу, но и к сердцу зрителей (см. т. 11 ДЭ, 
ст. «Вольтер»). В это время особенно прослави- 
лись две актрисы — Мари Дюменйль (1713— 
1802) и Ипполита Клербн (1723—1803). Они 
были удивительно не похожи друг на друга. 
Дюмениль особенно волновала зрителей тогда, 
когда сильное волнение охватывало ее. Тог- 
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да она заставляла зал замирать от ужаса 
и рыдать вместе с собой. Клерон же не волно- 
валась никогда. Она была актрисой техники, 
точного расчета, высокой культуры и трудолю- 
бия. Она обладала тем преимуществом, что была 
ровной, одинаковой от спектакля к спектаклю, 
но «пустых» мест — непонятных и плохо 
сыгранных — в ее ролях не было. В тому же, 
как ни холодна оставалась она сама, зрителю 
казалось, что ее героиня одушевлена самыми 
горячими страстями. 

Анри Луи Лекён (1729—1778) воспитан был 
как актер самим Вольтером. Он играл во всех 
вольтеровских трагедиях, поставленных на сцене 
«Комеди Франсез». Лекен — демократический 
актер, движимый просветительской идеей, и его 
толкование классицизма самое гражданствен- 
ное и реалистичное для того времени. Лекен 
был естественнее и проще всех других класси- 
цистов. Его позы были скульптурно отточены, 
но при этом глубоко осмысленны и эмоциональ- 
ны. Его игру отличали суровая мощь, энергия, 
динамика страстей. 

Посетим теперь театры другой столицы Ев- 
ропы — Лондона. В 1663 г. в Лондоне был 
основан монопольный театр «Друри-Лейн». 
Еще через несколько десятилетий появился 
другой театр — «Ибвент-Гарден» (1732). Здесь 





М. Барон в роли Цинны. «Цинна» П. Корнеля. 
«Комеди Франсез». Париж. 
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М. Дюменильи Ж. Бризар в трагедии 
«Гофолия» Ж. Расина. «Комеди Франсез». Париж. 


было меньше порядка. Публика, врываясь в 
зрительный зал, мчалась прямо по скамьям 
партера вперед, чтобы захватить места поближе 
к сцене. Время от времени происходили «теат- 
ральные бунты» — зрители, недовольные спек- 
таклем, повышением цен, каким-то исполните- 


Зрительный зал театра 
«Друри-Лейн» в Лондоне. 
С гравюры ХУ1Ш в. 


- 
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лем, заглушали голоса актеров, швыряли апель- 
сины или начинали крушить все на сцене. 

В этом буйном Лондоне ХУПТ В. актеры ста- 
рались выступать на сцене так же чинно и гово- 
рить такими же размеренными звучными голо- 
сами, как в Париже. Однако английский клас- 
сицизм не был законченным, цельным, — его 
все время подрывала реалистическая традиция, 
идущая от Шекспира. 

Актер Томас Бёттертон (1635—1710) играл 
роль Гамлета так, как играл ее некогда Бер- 
бедж, получавитий указания от самого Шекспи- 
ра (см. ст. «Театр эпохи Возрождения»). Круп- 
нейший актер-классицист Джейме Куин (1693— 
1766) казался англичанам чересчур класси- 
цистом, а французам — недостаточно класси- 
цистом; роль Фальстафа он вообще сыграл реа- 
листически. Реализм завоевал успех в Англии 
раньше, чем во Франции. 

В 1741 г. Чарлз Маклим (1697—1797) заме- 
чательно реалистично сыграл Шейлока в «Ве- 
нецианском купце» Шекспира. Несколько меся- 
цев спустя в шекспировской роли Ричарда Ш 
выступил Дэвид Гаррик (1717—1779). Этот 
замечательный реалистический актер стал круп- 
нейшим актером ХУПГ столетия. Гаррик оди- 
наково хорошо играл комические и трагические 
роли. Как мимист Гаррик не знал себе 
равных. Его лицо могло последовательно изо- 
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Д. Гаррик в роли Гамлета. «Гамлет» 
В пира. «Друри-Лейн». Лондон. 


бражать все оттенки и переходы чувств. Он умел 
быть смешным, жалким, величественным, страш- 
ным. Гаррик был очень умным актером, актером 
богато разработанной и точной техники и в то 
же время актером чувства. Однажды, играя 
короля Лира в трагедии Шекспира, Гаррик так 
увлекся, что сорвал с головы парик и швырнул 
его в сторону. 

Гаррик в течение многих лет руководил 
«Друри-Лейном», где. собрал замечательную 
труппу и поставил 25 шекспировских спектак- 
лей. До него никто не работал так добросовест- 
но и упорно над постановкой Шекспира, и после 
Гаррика Шекспира научились ценить больше, 
чем прежде. Слава этого актера гремела по все- 


му миру. 


Творчество Гаррика подвело итог развития - 


театра ХУПГ в.—:0т классицизма к 
реализму. | 


ТЕАТР ФРАНЦУЗСКОЙ РЕВОЛЮЦИИ 


В ходе французской буржуазной революции 
конца ХУПГ в. изменился и театр. 13 января 
1794 г. Учредительное собрание приняло закон 
о свободе театров. Это значило, что рухнула 
театральная монополия: 
имел право ставить то, что хотел. 
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Переменилось все и в «Комеди Франсез», 
и в первую очередь публика. В зале теат- 
ра люди ждали такого же громового красно- 
речия, такого же горячего призыва к разуму, 
чувствам, как и в революционных клубах, и 
так же считали себя вправе откликаться на мо- 
нологи актеров взрывами восторга или негодую- 
щим свистом. 

«Комеди Франсез» больше не было — теперь 
был Театр Нации. Это новое название театр при- 
нял, чтобы подчеркнуть свою преданность рево- 
люции. Большая часть труппы, которую назы- 
вали «черной эскадрой», была против револю- 
ции, поэтому революционные актеры — «крас- 
ная эскадра» — сразу после закона о свободе 
театра ушли из Театра Нации и основали соб- 
ственный театр — Театр Республики. Во главе 
его встал великий актер Франсуа Жозеф Таль- 
ма (1763—1826) — создатель революци- 
онного классицизма. 

Тальма был прекрасен и величав, играя 
античных героев в тунике, заменившей услов- 
ный «римский» костюм. Его жесты отличались 
отточенностью и скульптурностью. Он обра- 
щался не к литературному вкусу, а к разуму 
и эмоциям. Зрителя он звал за собой — и был 
ему удивительно понятен и близок. Когда же 
Тальма играл роли не античные, он прибегал 
к историческому костюму и портретному гриму. 
Тальма стремился к историчности и достовер- 





p. Ж. Тальма в роли 


Нерона. «Эпи- 
хариса и Нерон, или Заговор свободы» 
Легуве. Театр Республики. Париж. 
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ности. Этим он подготовил многие достижения 
романтизма в театре. 

Театр, возглавляемый Тальма, стал театром 
революции. Все самые революционные пьесы 
шли здесь. 

Обе труппы старейшего театра Франции 
соединились только тогда, когда революция 
фактически завершилась. 

Если театр приблизился к революционному 
клубу, то народные демонстрации, напротив, 
театрализовались. 

Раныпе театры избегали массовых сцен, 
теперь ими увлекались. Раныше объемная деко- 
рация составляла исключение, но вскоре ей 


ТЕАТР 


Необычайное богатство творческих дарова- 
ний и национальных сценических традиций, 
возникновение режиссуры как искусства — ха- 
рактерные черты западноевропейского театра 
ХХ в. 

Eme на грани ХУПГи ХХ вв. в Германии 
великий писатель Гёте (см. т. 11 ДЭ, ст. «Иоганн 
Вольфганг Гёте») возглавил Веймарский при- 
дворный театр и создавал там спектакли, в ко- 
торых все: и актерская игра, и музыка, и 
декорации — было подчинено единой художест- 
венной задаче. Вскоре Гёте пригласил в Веймар 
своего друга Шиллера (см. т. 11 ДЭ, ст. «Фрид- 
рих Шиллер»), который для этого театра напи- 
сал все свои последние пьесы и вместе с Гёте 
руководил их постановкой. Они хотели театра 
поэтического и героического, но мечты о чело- 
веке будущего были так неясны, утопичны, а 
жизнь немецких бюргеров — мещан столь про- 
заична, ничтожна, что в искусстве актеров Вей- 
марского театра оказалось мало жизненно прав- 
дивых черт. И все-таки веймарский класси- 
цизм — важный этап развития театра, потому 
что там рождалось искусство режиссуры. 

К началу ХХ в. европейский театр расте- 
рял многие свои ценные завоевания. Повсюду 
в театрах для высшего общества вновь воцари- 
лось величественное, но холодное искусство 
классицизма, утратившего после французской 
революции 1789—1794 гг. страстную граждан- 
ственность.Театр как бы прославлял разум- 
ность, устойчивость буржуазного строя. 

Напуганные французской революцией, пра- 
вители всех стран повели борьбу против народ- 





суждено было стать необходимой. Прежде со- 
временные манеры и нравы считались запретны- 
ми для классицистического театра высоких стра- 
стей, теперь же для них открывалась дорога. 

Людям, совершившим революцию, хотелось 
казаться римскими героями. Они словно стес- 
нялись своего обыкновенного облика. Этот исто- 
рический маскарад, эти римские маски скры- 
вали под собой истинно народные и современ- 
ные страсти. 

Но романтики, начавшие поколением позже 
борьбу против классицизма на сцене, не всегда 
понимали, как помогли будущей победе роман- 
тизма революционные классицисты. 


XIX n. 


ных театров, боясь воздействия на зрителя 
звучащих со сцены смелых, благородных слов 
о свободе, о правах человека. 

Во Франции революционный «Декрет о сво- 
боде театров» отменили, большинство театров 
в Париже закрыли. Только «Комеди Франсез» 
разрепталось играть литературную драму и со- 
ставлявшие гордость Франции пьесы Корнеля, 
Расина, Вольтера, Мольера, Бомарше и дру- 
гих. Четыре театра для «черни» — «Водевиль», 
«Варьетб», «Амбигю Комик» и «leré» — до- 
вольствовались пантомимами, феериями, раз- 
влекательными водевилями или кровавыми 
приключенческими пьесами — мелодрамами. 
Театры для народа должны были только забав- 
лять его, отвлекать от борьбы или убеждать 
в справедливости правителей и господ. За ис- 
полнением этих правил неусыпно следила по- 
ЛИЦИЯ. 

В Англии монопольные права играть лите- 
ратурную драму — Шекспира, Бена Джонсо- 
на, Шеридана — до 1843 г. принадлежали толь- 
ко двум театрам в Лондоне — «Друри-Лейн» 
и «Ковент-Гарден». 

В раздробленной на мелкие княжества Гер- 
мании было множество придворных театров, где 
шли главным образом бездарные пьесы, про- 
славлявшие династии правителей. А остальны- 


«ТЕАТР НАКАЗУЕТ ТЫСЯЧИ ПОРОКОВ, ОСТАВ- 
ЛЯЕМЫХ СУДОМ БЕЗ НАКАЗАНИЯ, И РЕКОМЕН- 
ДУЕТ ТЫСЯЧИ ДОБРОДЕТЕЛЕЙ, О КОТОРЫХ 


УМАЛЧИВАЕТ ЗАКОН». 
Ф. ШИЛЛЕР 
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ческих драм Гюго, Байрона, Шелли, Никко- 
лини, Словацкого, Катоны, Тыла и многих дру- 
гих были прекрасны в своем гневном порыве, 
готовности к борьбе (см. т. 11 ДЭ, статьи раз- 
дела «Зарубежная литература»). 

Поколение замечательных актеров воплотило 
этот дух протеста, породивитий необычайную си- 
лу воздействия театра на зрителей. Мятущееся, 
вдохновенное, неистовое в своей мощи искусст- 
во английского актера Эдмунда Кина (1787— 
1833) выражало ненависть к насилию и угне- 
тению и прославляло несломленную гордость 
человека (см. ст. «Эдмунд Кин»). 

Скорбное, часто наполненное трагическим 
отчаянием творчество великого немецкого ак- 
тера-романтика Людвига /léspméura  (1784— 
1532) звало на борьбу с обывательской прини- 
женностью, с тупой мещанской покорностью. 

В первой половине ХХ в. на одном только 
бульваре Тампль в Париже был расположен 
десяток больших и малых театров. Здесь каж- 
дый вечер шли мелодрамы, в которых негодяи 
преследовали честных героев и совершали мно- 





Испанский актер И. Майкесе n 
в роли Отелло. «Отелло» В. Шекспира. жество ужасных злодеянии. Здесь до упаду 


хохотали на спектаклях водевилей, пантомимы. 
И здесь же нередко шли пьесы, резко критико- 
ми театрами командовала полиция. Чтобы от- вавише правителей, полные глубокого сочувст- 
крыть театр, надо было получить от нее «сви- вия к труженикам. Это был центр демократиче- 


детельство о благонадежности». 

Однако всюду, где начиналась борьба про- 
тив угнетения, возникал и театр — трибуна 
этой борьбы. В 1808 г. в огне борьбы против 
интервенции Наполеона обрел силу испанский 
театр. Замечательный актер Исидоро Майкесе 
(1765—1820) возродил великие национальные 
традиции театра «золотого века», его гордое 
вольнолюбие, горячий патриотизм, нетерпи- 
мость к насилию (см. ст. «Театр эпохи Возрож- 
дения»). 

Одним из главных направлений искусства 
ХХ в. стал романтизм (см. т. 11 ДЭ, 
ст. «Романтизм и реализм в литературе ХХ в.»). 
Не везде он был революционным. В романтизму 
примкнули все писатели и художники, кто был 
| разочарован результатами французской рево- 
| люции, приведшей к победе капиталистического 
строя. Некоторые драматурги-романтики изо- 
бражали в пьесах феодальное прошлое как 
прекрасное время добрых господ и счастливых 
подданных, послушных богу, королю и своему 
феодальному сеньору. Нов театре гораздо силь- 
нее проявился демократический, бурно про- 
тестующий, устремленный в будущее роман- 











тизм. Театр впитывал дыхание революционных ры A ns Rn literae 
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М. Дорваль в роли 
лорм. «Марион Делорм» 
Театр «Порт-Сен-Мартен». 


Марион Де- 
В. Гюго. 
Париж. 


ской тзатральной культуры Франции. В этих 
театрах играли для народа. 

Искусство актеров французских демократи- 
ческих театров Фредерика-Лемётра (1800—1876; 
см. ст. «Фредерик-Леметр»), Мари Дорваль 
(1798—1849), Пьера Бокажа (1799—1862) и дру- 
гих было отмечено глубокой поэзией, человеч- 
ностью, поднималось до страстной защиты на- 
рода, до гневного обличения буржуазной жиз- 
ни, где все подчинено наживе. 

С проникновенной силой играла Мари Дор- 
валь женщин из народа и героинь, борющих- 
ся за свою любовь, за близких людей, за право 
на счастье. Одним из чудесных ее созданий была 
героиня драмы Гюго Марион Делорм (см. т. 14 
ДЭ, ст. «Виктор Гюго»). 

За десятилетие перед революцией 1848 г. 
Элиза Рашёль (1821—1858) возродила героиче- 
ские традиции классицизма, вместе с тем вос- 
приняв пламенность, страстную искренность 
романтических актеров (см. ст. «Элиза Рашель»). 
Самое прекрасное и вдохновенное выражение 
ее искусства —«Марсельеза», которую она чи- 
тала со сцены в дни революции. 

В Италии, где в течение многих десятилетий 
игла борьба против австрийского владычества, 
появилось поколение драматургов и актеров, 
которые были не только театральными деяте- 
лями, но и бойцами, революционерами-карбо- 
нариями. Здесь родилось политически страст- 
ное, героическое искусство итальянских акте- 


ров Густаво Мбдена (1803—1861) и. ‘Аделаиды 
Ристбри (1822—1906). 

В борьбе за национальную ‘независимость 
складывался театр и в тех странах Европы, где 
долгое время захватчики препятствовали разви- 
тию национальной культуры. | 

Венгерский народ сохранил в памяти вдох- 


новенный образ актера Габора Orpeumun (1808— 
1866), который в дни революции 1848 г. читал 
на площади Будапешта перед огромной толпой 
народа гимн венгерской революции — «Нацио- 
нальную песнь» Ш. Петефи. 

Искусство романтических актеров необы- 
чайно обогатило театр. Романтики принесли 
на сцену свободную, текучую, всегда разнооб- 
разную речь, взволнованный выразительный 
жест. Теперь они играли не одних только коро- 
лей да вельмож, но и ремесленников, купцов, 
крестьян, рабочих, чиновников. Желание прав- 
диво передать бурные, противоречивые страс- 
ти, напряженную, бьющуюся над сложными 
вопросами мысль и показать на сцене неповто- 
римое своеобразие каждого человека — все это 
сообщало игре актеров романтического театра 
глубокую искренность. Теперь главным стано- 
вится требование перевоплощения, т. е. воссоз- 
дания на сцене живого человека, с его особен- 
ным характером и присущим ему поведением. 

Романтический театр во многом подготовил 
сценический реализм. Великие ро- 
мантические актеры создавали порой замеча- 
тельные реалистические образы. Таким был 
образ хищника-буржуа, созданный великолеп- 
ным артистом Фредериком-Леметром в комедии 
«Роббр Макёр», одним из авторов которой был 
и он (см. «Фредерик-Леметр»). 

В первой половине Х[Х в. расцвело и pea- 
листическое искусство замечательного немеп- 
кого мастера Карла З6йдельмана (1795—1843), 
любимого актера В. Маркса. Играя Мефисто- 
феля в «Фаусте» или Карлоса в «Клавиго» Гёте, 
Шейлока в «Венецианском купце» Шекспира, 
Маринелли в «Эмилии Галотти» Лессинга, он 
поражал острым умом, художественной сме- 
лостью, силой художественных обобщений. 

После поражения революции 1848—1849 гг. 
со сцены надолго изгоняется всякая свободная, 
протестующая мысль. В репертуаре снова глав- 
ное место занимает драматургия, восхваляю- 
щая буржуазный образ жизни. На творчестве 
многих актеров заметно сказался отрыв театра 
от болыпой литературы, от передовых идей 
эпохи. И все-таки выдающиеся актеры продол- 
жали нести в своем искусстве светлые идеалы 
человечности, искать могучие характеры и вы- 
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Немецкий актер К. Зейдельман 
в роли Карлоса. «Клавиго» И. Гёте. 


сокие примеры гуманизма в творчестве Шекспи- 
ра, Шиллера, Гёте, Мольера. 

Крупнейшие актеры второй половины 
ХХ в.— великие трагики итальянского театра 
Эрнесто Росси (1827—1896; см. ст. «Эрнесто 
Росси») и Томмазо Сальвини (1829—1915; см. 
ст. «Гоммазо Сальвини») поко- 
ряли зрителей психологической 
глубиной, правдой, огромной 
силой чувства. Они играли глав- 
ным образом в пьесах Шекспи- 
ра. Искусство их впитало дух 
вековой борьбы итальянского 
народа за свое освобождение, 
но оно было далеко от буржу- 
азной повседневности. 

Другие мастера реалистиче- 
ского театра прежде всего стре- 
мились к жизненной достовер- 
ности своей игры и своих геро- 
ев. Например, французский ак- 
тер Эдмон Го (1822—1901), иг- 
рая промышленников, финанси- 
стов в современной драме или в 
сатирических комедиях Молье- 
ра, Лесажа, раскрывал хищ- 
ническое своекорыстие буржуа, 
давая точный социально-психо- 
логический портрет. Француз- 


«Власть тьмы » 
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ский актер Бенуа Koxaénu (1841—1909) принес 
на сцену жизнерадостность, живую наблюда- 
тельность, умение сочетать остроумие с поэтич- 
ностью. 

Образы, создаваемые румынским актером 
Матеем Милло (1814—1896), были остросати- 
ричными, обличительными: он поднимался до 
политической карикатуры на правящие круги. 

Многие крупные мастера европейской сцены, 
хотя и совсем разные по творческим целям и 
интересам — романтики и реалисты, —были схо- 
жи в одном: они стремились к художественной 
целостности спектакля. Немецкий режиссер Ген- 
рих ЛаАубе (1806—1884) добивался этого, серьез- 
но работая с актерами, кропотливо разраба- 
тывая тончайптие оттенки речевой интонации 
(это называли «словесной режиссурой»). Ан- 
гличанин Чарлз Кин (1811—1868) стремился 
со всеми деталями восстановить на сцене исто- 
рическую архитектуру, утварь, одежду. Не- 
мец Франц Дингельштедт (1814—1881) ставил 
пышные «постановочные» зрелищные спектакли. 

Всем этим исканиям подвел итог Мёйнин- 
генский театр в Германии. Режиссер этого теат- 
ра Людвиг Крбнек (1857—1891) стремился до- 
биться ансамблевости в л постановке 
пьес, т. е. единства, согласованности актерской 
игры, исторической правдивости декораций, тцка- 
тельной продуманности световых и звуковых эф- 
фектов и пр. Массовые сцены — «массовки» — 
у него были живые, текучие, разнообразные. 

«Юлий Цезарь» Шекспира — первый спек- 
такль, который мейнингенцы вывезли на гаст- 





Л. Н. Толетого. Сцена из спектакля. «Свободный театр» А. Анту- 


ана. Париж. 1888. 
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роли в 1874 г. в Берлин. Семь лет вся труппа «Свободный театр» Отто Брама, в Англии — 
изучала историю Древнего Рима, эпоху Юлия «Независимый театр», где шли первые пьесы 
Цезаря, актеры учились носить костюмы, хо- Шоу. Все эти театры включали в свой репер- 
дить, двигаться в них. Спектакль поражал жи- туар новую драматургию Ибсена, Гауптмана, 
вописностью и жизненностью массовых сцен, Стриндберга, Бъьернсона, Л. Толстого, боролись 
исторической верностью деталей, художествен- за правдивый показ современной жизни, за на- 
ной цельностью. Театр гастролировал с 1874 стоящий ансамбль. Они выступали против из- 
по 1890 г. во многих странах Европы. Дважды жившего себя старого искусства, против декла- 
приезжал он и в Россию (1885, 1890). Мей- мационности, нелепой условности, штампов. Они 
нингенцам принадлежит большая заслуга в раз- не избежали увлечения натурализмом, 
витии режиссерского искусства. т. е. иной раз воспроизводили на сцене «кусок 

Зачинателями режиссерского театра ХХ в. жизни» c ненужной фотографической точ- 
были Андре Антуан (1858—1943) и Отто Брам ностью, уходя от стремления раскрыть типи- 
(1856—1912). Антуан создал в Париже в 1887 г. ческие черты действительности, от больших 
«Свободный театр» — полузакрытый, студий- вопросов и мыслей. И все же эти театры знаме- 
ный, посещать который могли только зрители, новали новый этап в развитии европейской 
купившие абонементы. В Германии возник театральной культуры. 


ключом в искусстве замечательного 
английского актера Эдмунда Кина. 


Эдмунд Кин теля, роетовщика, жестокого поме- 
щика — нашел выражение романти- 
ческий протест Кина, его страстная 
ненависть к миру стяжателей и хищ- 

«Беспредельная; неисповедимая, ников. Спектакль, который Кин сы- 
неосознанная, дьявольски божествен-  Грал в 1816 г., имел грандиозный 


ная сила», по словам Г. Гейне, била Успех. Вся пьеса и роль Оверрича на- 
писаны остро сатирически и коме- 


дийно. Но сцену в финале, когда Овер- 
рич теряет рассудок, Кин сыграл с та- 
кой неистовой силой, что поэт Байрон, 
сидевший в ложе, и зрители, и парт- 
неры артиста оцепенели от ужаса: 
никто не мог вынести страшного маг- 
нетического взгляда Кина. Не только 
в роли Оверрича Кин явил чудо актер- 
ского преображения, но и героев Шек- 
спира играл он словно «в блеске мол- 
ний», как писал о нем современник. 


Е В роли Оверрича (комедия Ф. Мес- 1 
je синджера «Новый способ платить i 
^57 l^ N t 
ау старые долги») — злобного вымога- | 
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)лиза Рашель 





12 июня 1838 г. на сцене француз- Э. Рашельв роли Роксаны. 
ского театра «Комеди Франсез» дебю- «Баязет» Ж. Расина. 
тировала никому не известная семна- 
дцатилетняя девочка. Уже через не- 
сколько недель современники признали щались духом народной борьбы в ка- 
ее величайшей трагической актрисой нун и в дни революции 1848 г. Востор- 





Франции. Элиза Рашёль играла му- гом проникнуты слова А. И. Герцена 
жественных. гордых, непокорных ге- 06 этой гениальной артиестке: «Лицо. 
роинь, восстающих против деспотиз- у нее горит страстью, ее губы трепе- 
ма. или выступала как актриса «гроз- щут, а взгляд не позволяет вам ды- | 
ных И разрушительных страстей» шать... Игра ее удивительна; пока | 
(И. И. Панаев). В ее исполнении тра- она на сцене, что бы ни делалось, вы 
Э. Кин в роли короля Ричарда ПТ. гедии Корнеля, Расина приобретали не можете оторваться от нее: это ела- 
«Ричард ПТ» В. Шекспира. новое, современное звучание, насы- бое, хрупкое существо подавляет вас». | 
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Фредерик-.Леметр 


«Робер Макер» Фреде- 
рик-Лемётр (Антуан Луи Проспер 
Лемётр) создал в 1834 г., когда во 
Франции у власти стояли банкиры; 
капиталисты, биржевики. Роль быв- 
шего каторжника, ставшего финан- 
систом, актер играл в эксцентрической 


Комедию 





Ф редерик- Леметр в роли 
Робера Макера. «Робер Макер» Фре- 
дерика-Леметра и др. 


манере, блестяще, остроумно, зло. 
Современники увидели в этой превос- 
ходной сатире подлинное изображение 
века. Писатели Стендаль, Бальзак и 
Герцен видели в «Робере Макере» 
величайшую карикатуру эпохи. 
«... Фредерик — самый сильный ак- 
тер, какого я только знаю, — писал 
И. C. Тургенев.— В этой пьесе он 
просто страшен... Какая дерзость, 
какая бесстыдная наглость, какой 
цинический апломб, какой вызов всему 
и какое презрение всего!... Но какая 
подавляющая правда, какое вдохно- 
вение!..» 

Образ Робера Макера, созданный 
Фредериком-Леметром, стал симвелом 


эпохи. Недаром Карл Марке назвал 
французского короля-буржуа Луи Фи- 
липпа, который помогал капиталистам 
грабить страну, «Робером Макером 
на троне». 


Эрнесто Росси 


«Где вы находите те струны; кото- 
рые волнуют и заставляют зрителей 
плакать? — спросил Джузеппе Гари- 
бальди замечательного итальянского 
артиста. — Ваш Гамлет меня сильно 
взволновал, — сознался он,— во мне 
все дрожит». Эрнесто Рбеси раескры- 
вал в шекспировских ролях глубочай- 
шие тайники человеческого сердца. 
«Когда Росси играл, вы знали, что он 
вас убедит, потому что искусство его 
было правдиво», —говорил К.С. Стани- 
славский. Росси вызывал восхищение 
современников тончайшим лиризмом, 
глубиной мысли; совершенством плас- 
тики и дикции; редкой красотой голо- 
са. Росси — сын эпохи национально- 
освободительного движения — Рисорд- 
жименто. Для него театр стал храмом 
нраветвенного формирования человека. 
Играя на сцене; говорил он, актер 
обязан «создать для публики истинно 
воспитательную школу, просвещаю- 
щую ум и возносящую дух». 





Э. Росеи в роли Гамлета. 
«Гамлет» В. Шекспира. 


Томмазо Сальвини 





Т. Сальвини в роли Отелло. 
«Отелло» В. Шекспира. 


«Отелло Сальвйни — монументу 
памятник, закон на вечные време- 
на», — писал, увидев его в спектакле 
Шекспира, К. С. Станиславекий, пора- 
женный глубочайшей правдивостью, 
титанической силой, нраветвенной 
красотой этого гениального создания 
артиета. Впервые выступив в этой 
роли в 1856 г., великий итальянский 
трагик играл ее в течение всей жизни. 
Его могучее искусство воплотило дух 
Рисорджименто — многолетней борь- 
бы итальянского народа против авет- 
рийского владычества. Они сам в юно- 
сти, в 1848—1849 гг., сражался под 
знаменами Дж. Гарибальди за свободу 
родины (см. т. 8 ДЭ, ст. «Гарибальди 
и его «тысяча» ). Сальвини утверждал 
своим искусством героизм человека, 
его высокое благородство. Он требо- 
вал от актера полного внутреннего 
перевоплощения. «Я просто стараюсь 
быть изображаемым лицом, — гово- 
рил Сальвини,— думать его моз- 
гом; чувствовать его чувствами, пла- 
кать и смеяться вместе с ним, лю- 
бить его любовью, ненавидеть его 
ненавистью». 
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ТЕАТР КАПИТАЛИСТИЧЕСКИХ СТРАН В ХХ в. 


Если вехами театральной истории прошлого 
были периоды деятельности великих актеров, то 
8 наше время история театра — это летопись 
открытий великих режиссеров. 

Теперь, более чем когда-либо раньше, теат- 
ральное зрелище приобрело цельность. Ре- 
жиссер — творец и организатор спектакля — 
подчиняет единому замыслу все выразительные 
средства, какими располагает сцена (см. ст. 
«Геатр и его язык»). Актер становится едино- 
мышленником режиссера и исполнителем его 
замысла. 

Если раньше перемены в театральном ис- 
кусстве происходили редко и совершались мед- 
ленно, то в ХХ в. можно наблюдать множество 
театральных новшеств, возникающих то одно- 
временно, то друг за другом. 

В театральном искусстве первой трети ХХ в. 
продолжалась борьба двух направлений, кото- 
рые зародились в прошлом столетии. 

Одно направление ХХ в. исходило из прин- 
ципа подражания действительности. По мысли 
сторонников реализма и натура- 
лизма, театр переносит жизнь прямо на сце- 
ну. Перед зрителями «коробка», четвертая стена 
которой как бы снята, и они заглядывают 
в чью-то жизнь с ее комедиями и трагедиями. 
На сцене воспроизведены все внешние признаки 
действительности: обстановка действия, костю- 
мы, манеры, речевые особенности людей. Это 
направление театра разработало особенно глу- 
бокие приемы в воспроизведении душевной 
жизни персонажей. Грань между жизнью и 
сценой в реалистическом и натуралистическом 
театре стиралась. Этим принципам следовало 
тогда большинство театров. 

Новое направление, возникшее в последнее 
десятилетие прошлого века, исходило из того, 
что правдоподобная копия действительности 
в театре не нужна. Зритель все равно знает, 
что перед ним не жизнь, а сцена, — ведь всякое 
искусство условно. Вот почему нужно не под- 
ражать реальности, а создать на сцене свою 
условную театральную реальность, свой поэ- 
тический театр, противостоящий теат- 
ру прозаических будней, характерных для на- 
туралистической драматургии и сцены. 

В 1590 г. во Франции, в Париже, поэт- 
символист П. Фор открыл «Художественный 
театр», просуществовавитий всего около трех 
лет. Один из его участников, О. Люньб-По, ор- 
ганизовал в 1893 г. театр «Творчество», с пере- 


менными успехами действовавший больше 35 лет 
(до 1929 г.). 

Оба театра утверждали условность театраль- 
ного искусства. Вначале это течение было тес- 
нее всего связано с драматургией символистов. 
Театры ставили пьесы М. Метерлинка, символи- 
ческие драмы Г. Ибсена, древнеиндийские пьесы 
Калидасы. Впоследствии Люнье-По включил 
в репертуар пьесы Р. Роллана и «На дне» 
М. Горького. 

Борьбой против натурализма был вдохнов- 
лен и режиссер Жак Копб (1879—1949). Откры- 
тый им в 1913 г.в Париже театр «Вьё-Коломбьб» 
(«Старая голубятня») существует и поныне. 
Копо также стремился возродить на сцене поэ- 
зию и яркую театральность. Он ставил пьесы 
Шекспира и своих современников — француз- 
ских символистов, осуществил инсценировку 
«Братьев Карамазовых» Достоевского. Нопо 
разнообразил сценические приемы, подражал 
то средневековому, то балаганному театру, то 
новейшим течениям искусства, упрощая сцени- 
ческое убранство, пользуясь минимумом деко- 
раций. 

Линию театрального новаторства продол- 
жали во Франции актер и режиссер Луи Жуве 
(1837—1951), который сначала работал в «Ста- 
рой голубятне», а затем возглавил свою труппу, 
и Шарль Дюллён (1835—1949), тоже один из 





Французский актер Ж. Л. Барро. 


491 











ЕТ 


ERES 


—— — 


————— —————— 





ТЕАТР, БАЛЕТ, ЦИРК 








последователей Копо, руководивший театром 
«Ателье» (1922—1940). Классические пьесы 
и современные драмы ставились на основе прие- 
мов новейшей режиссуры и с декорациями со- 
временных художников. 

Но в реалистической ветви сценического 
искусства были деятели, движимые духом под- 
линного творчества. Во Франции Фирмён 
Жемьб (1869—1933), актер и режиссер, впервые 
создал Национальный народный театр (Театр 
насиональ попюлёр — ТНП) в 1920 г. Этот те- 
атр ставил шедевры мировой драмы — от 
античности до начала ХХ в. Во французской 
драматургии ХХ в. особенно значительны 
такие ‘авторы, как ЖЖ. Жироду, Ж. Ануй 
и другие. 

К сочетанию элементов традиционного и 
условного в театре стремился режиссер и актер 
Жан Вилар (р. 1912), возглавлявший Нацио- 
нальный народный театр с 1954 по 1963 г. 


Немецкий актер 
С. Моиесеи вроли 
Гамлета. «Гамлет» 
В. Шекспира. 





Во всем мире прославлены имена актеров 
Франции ХХ в. Ж. Л. Барро, Ж. Ионнеля, 
Л. Сенье, М. Казарес, М. Робинсон, Д. Сорано, 
Д. Даррье. 

В Германии новатором сцены был великий 
режиссер Маке Рёйнхардт (1873—1943). Стре- 
мясь сохранить психологическую правду обра- 
зов, Рейнхардт вместе с тем смело эксперимен- 


492 


тировал. Прибегая к смешению разных стилей, 
он стремился к тому, чтобы театр оказывал воз- 
действие не только значительностью содержа- 
ния пьес, но и яркой театральностью их сцени- 
ческого воплощения. Он мог с большой глуби- 
ной вскрыть психологию героев таких траги- 
ческих произведений, как «Гамлет» или «Живой 
труп», создать картину карнавального веселья 
в комедиях Шекспира. Возрождая монумен- 
тальный стиль античного театра, Рейнхардт 
ставил «Царя Эдипа» в цирке, уделяя особое 
внимание массовым сценам с участием хора. 

В годы после первой мировой войны на 
немецкой сцене возникает экспрессио - 
нистский спектакль, для которого харак- 
терны условность и схематичность сцениче- 
ских образов, отказ от конкретных признаков 
быта в костюмах и декорациях. Экспрессио- 
нистская техника в сочетании с революцион- 
ной критикой капитализма составляла основу 
«политического театра», созданного режис- 
сером Эрвином Пискатором (1893—1965). 

Из этого течения возникла и режиссерская 
система Бертольта Брехта (1898—1956), наибо- 
лее значительного немецкого драматурга на- 
шего времени, крупнейшего мастера социали- 
стического театрального искусства в Европе 
(см. ст. «Театр стран социализма»). По Брехту, 
задача театра не в том, чтобы возбуждать эмо- 
ции, а в том, чтобы будить мысль зрителя. 
Условности театрального искусства должны слу- 
жить воспитанию в зрителях активного отно- 
шения к миру, привлечь их к перестройке жиз- 
ни в соответствии с принципами коммунизма. 
Театр Германии в ХХ в. дал таких замечатель- 
ных актеров, как Э. Яннингс, А. Вассерман, 
С. Моисси, 3. Буш. 

В Англии наиболее решительным новатором 
был режиссер Гордон Крэг (1872—1966). Вслед 
за швейцарским режиссером Адольфом Аппиа 
(1862—1928) он стремился к тому, чтобы идея 
пьесы, ее настроение получили внешнее выра- 
жение в декорациях, представлявших собой 
яркие декоративные полотна, символические 
по своему характеру. Крэг придумал прием — 
играть спектакль на сцене, завешанной черны- 
ми полотнищами. Но он редко получал возмож- 
ность осуществлять свои идеи в театре. Практи- 
чески больше сделал Харли Грёнвилл-Баркер 
(1877—1946) в руководимом им театре «Корт» 
(1904—1907), где он создал постановки пьес 
Шекспира в современном стиле и поставил ряд 
социальных драм. С большим успехом ставил 
он комедии Шоу. После первой мировой войны 
русский режиссер Федор Комиссаржевский 
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С. Торндайк в роли Иоанны д’Арк. «Святая 
Иоанна» Б. Шоу. «Нью тиэтр». Лондон. 


познакомил англичан с режиссерскими метог.. 


дами русского театра. E 
Долго стоявший в стороне от театральных 
исканий Европы театр США в годы первой 
мировой войны обнаруживает первые робкие 
признаки обновления. Труппы «Провинстаун 
плейерс» (1916—1929) и «Вашингтон Сквер 
плейерс» (1915—1918) положили этому. начало. 
«Гилд-тиэтр» (основан в 1919 г.), «Групп-ти- 
этр» (1931—1941) и некоторые другие коллек- 


тивы, включая театр «Феникс», существующий | 


ныне в Нью-Йорке, стремились создать в США 
систему театров с постоянными труппами, как 
в Европе. Но и поныне в СИТА для каждого 
спектакля заново создается труппа, которая 


распадается, едва пьеса сходит со сцены. 
Среди лучших актеров страны — К. Корнелл, 
А. Лант, Л. Фонтанн, М. ВКарновски, О. Уэл- 
лес, П. Робсон и другие. 

В обновлении американского театра боль- 
птую роль сыграл драматург Ю. О’Нил, создав- 
птий своеобразные пьесы из американской жиз- 
ни в реалистической манере и с применением 
некоторых условных приемов. 

В США в 30-е годы возникла драматургия 
острого социального содержания (пьесы Л. Хел- 
ман, В. Одетса и др.), а после второй мировой 
войны выдвинулись драматурги А. Миллер, 
"ТГ. Уильямс. 

Система временных театров существует ив 
Англии, но там есть и постоянные театры — На- 
циональный, Королевский Шекспировский и др. 

В Англии за последнее десятилетие появился 
ряд интересных драматургов, пишущих пьесы 
о неустроенности современной жизни (Д. Ос- 
борн, А. Уэскер, Ш. Дилэни и др.). Ведущие 
актеры страны — С. Торндайк, 9. Эванс, 
П. Эшкрофт, Д. Гилгуд, М. Редгрев, Л. Оливье, 
П. Скофилд (см. илл., стр. 471). 

Театральная жизнь — капиталистических 
стран зависит от частного предпринимательства. 
Государственных театров мало. В репертуаре 


царит засилие мещанских вкусов. Поиски и 
` эксперименты осуществляются преимуществен- 


но в маленьких студийных театрах со зритель- 
ными залами на 100—200 мест. 

Главное в современном театре определяется 
деятельностью выдающихся режиссеров, но 
вместе с тем есть и блестящие достижения в об- 
ласти актерского искусства. В названным выше 
именам следует добавить имена мастеров италь- 
янской сцены — А. Маньяни, В. Гасмана, ак- 
тера и драматурга 9. Де Филиппо. 

Современный театр, творчески перерабаты- 


* вая традиции прошлого, движется вперед; все 


новые неисчерпаемые возможности открываются 
в этом старейшем и вечно молодом искусстве. 
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Трудно себе представить спектакль 
без декораций, костюмов, освеще- 
ния — без «одежды». 

Где бы ни были герои пьесы, куда 
бы ни бросала их судьба — в коемое 
или на дно океана, в пустыню или 
в волшебный сад, — для постановки 
должны быть приготовлены декора- 
ции. Они не просто показывают место 
действия, но и создают определенное 
настроение, необходимое для более 
полного раскрытия смысла спектакля. 
Прежде веего художнин-постанов- 
чик пишет красками эскизы оформле- 
ния будущего спектакля. Эски з—это 
картина на листе бумаги или кусочке 
холета, т. е. на плоскости, в двух 
измерениях. Даже если действие на 
протяжении всего спектакля проис- 
ходит в одном и том же месте, но в 
разное время года или часы суток, 


необходимо сделать для дня один эс- 
киз, для ночи — другой, для зимы — 
а для 


третий, лета — четвертый. 


Художественное оформление 
спектакля 


Художник передает эскизы в макет- 
ную мастерскую. где по каждому будет 
изготовлен макет, т. е. модель, 
которая в определенном масштабе 
воспроизводит обстановку той или 
иной картины будущего спектакля. 
По этим макетам совершенно отчет- 
ливо видно, какие декорации и каким 
способом должны быть изготовлены, 
сколько их. где и как они располага- 
ются в пространстве. Макет наглядно 
показывает ширину. глубину и высо- 
ту сценического пространетва, опре- 
деляет возможности для действия 
актеров и перемещения декораций. 
В художественно-производетвен- 
ных мастерских столяры и плотники 
изготовляют по макетам мебель, лест- 
ницы, Двери, дома, деревья. Бута- 
форы мастерят все те вещи, которые 
будут окружать героев пьесы, состав- 
лять неотъемлемую часть обстановки. 
Юостлюмеры и обувщики по эскизам 
шьют костюмы и обувь для переона- 





Макет декорации к трагедии «Гамлет» 
Театр им. Вл. Маяковекого. Москва. 1954. 


дин. 


В. Шекспира. Художник В. Ф. Рын- 





Эскиз костюма Катерины 
«Гроза» А. Н. Островского. 


к драме 
Худож- 
ник Б. М. К устодиев. 


жей будущего спектакля. Слесари и 
чеканлуинки «куют мечи булатные» 
и украшают их «камнями драгоцен- 
ными». Декораторы пишут картины 
размером метров двадцать пять в дли- 
ну и метров пятнадцать в выеоту 
(c пятиэтажный дом). В мастерских 
театра есть и цех химической пропит- 
ки — чтобы не горели в случае пожара 
материалы и декорации. 

Когда из мастерских декорации 
попадают на сцену, монтировщики- 
декораторы во главе с машинистом 
сцены производят их монтировку: де- 
корации собирают. устанавливают на 
планшете, подвешивают, подгоняют, 
крепят, механизируют (см. ет. «Сце- 
на»). Потом под руководством ху- 
дожника осветители устанавливают 
прожекторы, подбирают соответствую- 
щие светофильтры и регулируют интен- 
сивность света. Поднимают луну, под- 
вешивают звезды, наводят на гори- 
зонт облака, делают день или ночь, 
дождь или енег, восход солнца или 
зарево пожарищ... А когда артисты 
в костюмах и гриме выходят на сцену, 
осветители проверяют цветовые соче- 
тания декораций и костюмов, осве- 
щаемость исполнителей. 

Так каждый работник театра стре- 
мится влить евой труд в труд других 
ради того. чтобы создать единое худо- 
жественное целое — спектакль (см. ет. 
«Театр и его язык»). 
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ТЕАТР СТРАН СОЦИАЛИЗМА 


Когда в Будапеште или Праге, Загребе, 
Белграде, Бухаресте или Софии вы останавли- 
ваетесь перед Национальным театром, то на 
его фасаде видите имена тех, кто в годину бес- 
правия разделял беды и надежды родного на- 
рода. 

В Чехословакии одно из зданий Пражско- 
го Национального театра носит имя Йозефа 
Каэтана Тыла, которого называют «отцом чеш- 
ского театра», а театр в Братиславе — имя сло- 
вацкого поэта Павола Гвездослава. Эти имена 
появились здесь после освобождения страны от 
ига фашизма как символ национальной куль- 
туры. 

В сегодняшней Чехословакии ставятся луч- 
птие отечественные и зарубежные пьесы. Рядом 
с замечательными актерами старшего поколения, 
такими, как 3. Штепанек, Л. Пешек, В. Шме- 
рал, Л. Досталова, на сцене работают новые 
мастера реалистического искусства, чье творче- 
ство проникнуто духом гражданственности. 

Событием последних лет стало в Чехослова- 
кии обращение театров к выдающемуся писа- 
телю ХХ столетия Карелу Чапеку. В Праж- 
ском Национальном театре идет пьеса «Из жиз- 
ни насекомых» Карела Чапека и его брата Иозе- 
фа, написанная в 1921 г. Спектакль поставлен 
режиссером М. Махачеком. Этот памфлет, изобра- 
жая мир насекомых, на самом деле 
вскрывает неотвратимые пороки 
буржуазного общества. Артисты 
ведут со зрителем разговор, обра- 
щенный к современности. 

Главный художник И. Св0бо- 
да нашел простое, остроумное, 
эффектное — оформление. —Зер- 
кальные пчелиные соты отража- 
ют все, что происходит на план- 
шете сцены: переходы цветов, 
изменение света, движение пер- 
сонажей. Этим как бы подчерки- 
вается и призрачность изобра- 
жаемого мира и угроза его воз- 
можного разрастания до беспре- 
дельности. Опасность ничтожно- 
го — в его размерах. 

В Центральном театре Чехо- 
словацкой Армии идет спектакль 
«Войнас саламандрами» — инсце- 
нировка известного романа Карела 
Чапека. Режиссер и художник 
решили этот спектакль в плане 


_ современного 


репортажа, умело использовав 
кинокадры. Ритм спектакля напряженный, ат- 
мосфера к финалу все более накаляется, и 
последние слова его участников, обращенные 
к человечеству, объединяют в активном при- 
зыве зрительный зал. 

Интересно работают театры «малых форм»: 
Чиногерни клуб, «Семафор». Театральные ху- 
дожники Чехословакии завоевывают золотые 
медали на международных выставках. Они 
стремятся освободить сцену от подробных бы- 
товых декораций и, обращаясь к лаконич- 
ным художественным деталям, оставляют зри- 
телю право на творческую фантазию. 

Польская сцена, молчавиая все шесть дол- 
гих лет фашистской оккупации, после войны 
оказалась в трудных условиях. Здания многих 
театров были разрушены. А сейчас в Польской 
Народной Республике уже около 100 театров. 
Часть из них работает в традиционном направ- 
лении, другие — в жанрах острой пародии, 
гротеска и юмора. 

В Польше сложилось целое поколение ре- 
жиссеров яркой индивидуальности. Это ВКры- 
стына Скушанка и Ежи Красовский, создавшие 
в городе Нова-Хута оригинальный и смелый 
театр. Это Адам Ханушкевич, определивший 
творческий характер Театра Повшехны. 





«Антигона и другие» П. Карваша. Сцена из спектакля. Словацкий Националь- 


ный театр. Братиелава. 
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«Клоп» В. В. Маяковекого. Сцена из спектакля. Театр сатиры. София. 


Эрвин Аксер — режиссер углубленной мыс- 
ли, умеющий строить психологически точные 
характеры и ситуации, заставлять зрителя на- 
пряженно размышлять. Актер уделяет особое 
внимание постановкам современных драматурги- 
ческих произведений. В лучшей постановке 
Театра Вспулчесны в Варшаве — спектакле 
Брехта «Карьера Артуро Уи» режиссер лако- 
нично и точно выразил присущими ему при- 
емами остроту авторских мыслей. - 

Интересные спектакли поставлены в Нацио- 
нальном'. театре в Варшаве. «История о славном 
воскресении господнем», где используется фор- 
ма и текст традиционного мистериального дей- 
ства ХУ в.,— яркий, праздничный спектакль, 
воскресивший дух народного зрелища (см. ст. 
«Театр в средневековой Европе»). «Слово 
о Якубе Шеле» по Б. Ясенскому — это совре- 
менный революционный эпос на историческом 
материале крестьянского восстания 1846 г. 
Спектаклем «Баня» по Маяковскому. поставлен- 
ным в 1955 г., театр открыл движение за по- 
литически острый, проблемный спектакль в 
Польше. 

Интересно работают Польский театр в Вар- 
шаве и Театр им. Ю. Словацкого в Кракове, дав- 
шие в свое время национальному искусству 
замечательную плеяду актерских дарований во 
главе с Людвиком Сольским. Крупными собы- 
тиями в театральной жизни Польши являются 
интересные постановки в Театре Людовом, 
в городе Нова-Хута. 
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Югославия небогата сцени- 
ческими традициями, но в каж- 
дой из ее национальных рес- 
публик есть свои театры. В сто- 
лице, Белграде, на сцене старей- 
шего Национального театра (соз- 
дан в 1869 г.) идут драмы, оперы 
и балеты. Здесь выступают заме- 
чательные актеры М. Ступица, 
А. Иованович, О. Миличевич 
и другие. | 

B Югоеславеком драматиче- 
ском театре (открыт в 1947 г.) 
актеры представляют различные 
народы Югославии — сербов, 
хорватов, словенцев и т. д. 
Такие актеры, как Л. Тадич, 
С. Жигон, М. Црнобори, Б. Пле- 
ша и другие, составляют гор- 
дость югославской сцены. Театр 

‚ возглавляет Э. Фринци. Режис- 
сером театра М. Беловичем по- 
ставлено более 60 спектаклей, 
в их числе «Дети солнца» Горького, «Клоп» 
Маяковского. Среди лучших в этом театре — 
спектакль «Откровение» (по роману современно- 
го югославского писателя Д. Чосича), прони- 
занный высокой гражданственностью. Заточен- 
ные фашистами в церковь жители сербского се- 
ла воспринимаются как человеческий коллек- 
тив, которому пришлось держать перед жизнью 
ответ. Вот почему и спектакль приобретает ка- 
кую-то общечеловеческую значимость, обобщен- 
ность. Каждого из жителей ждало одно и то 
же — приказ немца взорвать церковь и одно- 


сельчан. За отказ — расстрел. Все они выдер- 


жали это испытание и погибли. 

Режиссеры спектакля М. Милошевич и 
П. Байчетич вместе с художником М. Щерба- 
ном доверились фантазии зрителя. На сцене 
ни разу не появился фаптист, а место действия — 
церковь — представлено лишь частью лестни- 
цы с изображением святого Георгия, держащего 
меч. Но трагедия людей, насильственно лишен- 
ных свободы, обреченных на смерть, передана 
в спектакле чрезвычайно остро. 

Героическое и человечное на сцене югослав- 
ского театра существуют в неразрывном един- 
стве. Эта тема — одна из ведущих в жизни со- 
временного театрального искусства, независимо 
от общей направленности театра, независимо 
от того, мал или велик его коллектив. 

Болгарский театр связан многими нитями 
с русским и советским театром. Почти целое 
поколение режиссеров Болгарии получило об- 
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абор в роли Гамлета. «Гамлет» 
Шекспира. Театр им. Мадача. Будапешт. 


разование в советских театральных институтах, 
прошло творческую школу советского театра. 

Софийский Народный театр носит имя заме- 
чательного болгарского писателя и драматурга 
Ивана Вазова (1850—1924), чьи произведения 
стали основой для развития национального ис- 
кусства. | 

Работа сегодняшнего болгарского театра 
самобытна. Саша Стоянов, пропагандист совет- 
ской драматургии в Болгарии, Юлия Огнянова, 
Александр Беньяш, Боян Дановский — луч- 
шие современные режиссеры. Творческий поиск 
отличает многие театральные коллективы. 

Еще в годы монархо-фашистского режима 
(1923—1944), когда театр работал в очень тяже- 
лых условиях, Дановский ставил пьесы совет- 
ских авторов, прогрессивных авторов Герма- 
нии — Б. Брехта и 9. Толлера. В самые труд- 
ные для болгарского народа годы Дановский 
был верным помощником Коммунистической 
партии Болгарии, борясь за утверждение со- 
циалистических идей средствами театра. 

Возглавив в 1958 г. вновь созданный Театр 
сатиры в Софии, Дановский беспощадно сража- 
ется со всем тем, что мешает еще человеку нового 
мира (комедия «Тайны» в соавторстве с ПЦ. Сла- 
винским). Осуществленная Дановским поста- 
новка «Карьеры Артуро Уи» Брехта — один 
из самых ярких спектаклей Болгарии. 

Венгерский театр, как и театры других стран 
социализма, участвует в строительстве социа- 
листической культуры. Старейший в Венгрии 
Национальный театр в Будапеште, открытый 
еще в 1837 г., возглавили замечательный актер 
и режиссер Тамаш Майор и режиссер 9. Гел- 
лерт. Они поставили выдающиеся произведения 
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отечественной и мировой классики, такие, как 
«Банк-бан» И. Катоны, «Егор Булычов и дру- 
гие» Горького, «Ричард Ш» Шекспира, «Дым- 
ное небо» и «Пьяный дождь» И. Дарваша. В но- 
вых театрах («Вигеинхаз», Театр им. Мадача, 
Театр им. Иожефа и др.) сформировались заме- 
чательные творческие коллективы. Здесь рас- 
крылись дарования режиссеров нового поколе- 
ния—О. Адама, И. Казана, К. Казимира и других. 
Венгерское актерское искусство, отличающееся 
богатой эмоциональной выразительностью, за- 
ражает зрителей страстно и активно. Большой 
любовью народа пользуются актеры Х. Гобби, 
М. Раткаи, Ф. Бешшеньеи, Э. Булла, Н. Ла- 
табар, А. Месарош и другие. 

Миклош Габор — создатель многочислен- 
ных ролей на сцене Театра им. Мадача. В «Гам- 
лете» он раскрыл венгерскому зрителю траге- 
дию человека, который не может вести борьбу 
с окружающим жестоким и несправедливым 
миром оружием зла и лжи. В этом мужествен- 
ная честность принца Датского, выступающего 
против подлости и несправедливости. Совре- 





«Мамаша Кураж и ее дети» Б. Брехта. Сцена из спектакля. 
«Берлинер ансамбль». Берлин. В роли мамаши Кураж 
венге ь. 
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менники называют М. Габора лучшим Гамлетом 
в истории венгерской сцены. Обладая разно- 
сторонним дарованием, актер по-своему показал 
вдохновенного, романтического Ромео («Ромео 
и Джульетта» Шекспира), беззаботного Хлес- 
такова («Ревизор» Гоголя) и правдолюбца Власа 
(«Дачники» Горького). 

Румынский театр со времени освобождения 
страны сформировался в богатый актерскими 
дарованиями болышной театральный коллектив. 
Хотя в Румынии каждый театр старается обрес- 
ти свой творческий облик, в румынском театре 
существует правило приглаптать на ту или иную 
роль актера из другого коллектива. В Буха- 
ресте за последние годы заняли. ведущее поло- 
жение четыре театра: им. Лучии Стурдзы-Бу- 
ландры, которым руководит Л. Чулей, Нацио- 
нальный театр им. И. Л. Караджале во главе с 
С. Александреску, театр «Комедия», который 
возглавил выдающийся румынский актер и ре- 
жиссер Р. Белиган, и Малый театр во главе с 
Р. Пенчулеску. 

Характерные черты румынской актерской 
школы — открытая, острая манера исполнения, 
музыкальность и ритмичность. Сатирически-ко- 
медийная направленность румынского искусства 
ощущается не тольков репертуаре, в характере 
творчества крупнейших мастеров сцены, но и в 
особой атмосфере веселости, задора и жизнера- 
достности на сцене. Румынские комедийные 
актеры Г. Бирлик, Р. Белиган, А. Джугару, 
Э. Годяну и другие чрезвычайно изобретательны 
в создании образов, смелы и щедры в подборе 
выразительных средств. Театр «Комедия» — 
один из самых молодых и популярных в Румы- 
нии — прославился спектаклями «Швейк во 
второй мировой войне» Б. Брехта, «Тень 
Е. Шварца, «Моя подружка Пикс» Я. Галана, 
«Заведующий отделом душ» М. Миродана. 

«Берлйинер ансамбль», работающий в Де- 
мократической Республике Германии,— один 
из самых интересных театров мира. Это — де- 
тище замечательного немецкого драматурга и 
театрального деятеля Бертольта Брехта, кото- 
рый вместе с актрисой Еленой Вейгель создал в 
1949 г. в Берлине коллектив актеров, посвятив- 


их свое искусство интересам человека нового, 
социалистического мира. Эмблема театра — 
«Голубь мира» французского художника Пи- 
кассо. И не случайно первым спектаклем «Бер- 
линер ансамбля» стала антивоенная пьеса 
Брехта «Мамаша Кураж и ее дети». Этот спек- 
такль был удостоен Национальной премии, а 
в 1954 г. на Всемирном театральном фестивале 
в Париже получил первую премию. 

Репертуар театра состоит главным образом 
из пьес его основателя. Кроме того, театр ста- 
вил «Мать» (по мотивам романа Горького), «Вас- 
су Железнову» Горького, «Кремлевские ку- 
ранты» Погодина, «Оптимистическую трагедию» 
Вишневского. 

Ведущие актеры «Берлинер ансамбля» — 
Е. Вейгель, Э. Буш, 9. Гешоннек, А. Хурвиц, 
Р. Люц и другие верны в своей работе сцениче- 
ским принципам, открытым Брехтом в итоге его 
напряженных творческих поисков. Один из ос- 
новных принципов Брехта получил наименование 
эффекта отчуждения. Он заключается в том, 
чтобы уметь представить зрителю хорошо зна- 
комое, обыденное явление в ином виде — стран- 
ным, непонятным, вызывающим на раздумье. 
Достигается эффект отчуждения самыми раз- 
личными средствами: системой актерского ма- 
стерства, определенными режиссерскими прие- 
мами, оформлением, музыкой и т. д. 

Коллектив «Берлинер ансамбля» стоит на 
позициях активного привлечения зрителя к за- 
щите гуманизма, передовых идеалов челове- 
чества. 

За 20 лет в странах социалистического 
содружества сложилась разнообразная богатая 
драматургия, чутко откликающаяся на острые 
запросы времени. Ее создатели — талантливые 
драматурги Польши, Чехословакии, Румынии, 
Болгарии, Венгрии, Германской Демократической 
Республики и среди них Б. Брехт, открыв- 
ший новую веху в истории мировой драма- 
тургии. 

Б искусстве каждой страны театр — 
чуткий выразитель перемен и духа времени. 
В европейских социалистических странах на- 
род дождался своего театра. 








НАРОДНЫЕ ИСТОКИ 


Истоки театра у славян, каки у всех наро- 
дов, в древнейших обрядах (см. ст. «Древней- 
шие формы театральных представлений»). Так, 
например, славяне, охотившиеся на медведеи 
и разводившие коз, поклонялись этим живот- 
ным. И от древнейших охотничьих и 
скотоводческих обрядов на Руси 
долго оставалось ряжение медведем и козой. 

Наиболее были распространены в древности 
обряды, посвященные солнцу. В дни зимнего 
солнцеворота и в пору весеннего равноден- 


На фотографии: М. Н. Ермолова. Портрет работы 
В. А. Серова (деталь). 1905. 


32* 


© 


— 


PXcculil 
TEATP 


РУССКОГО ТЕАТРА 


ствия праздновали победу солнца над зимой. 
Сначала обряды имели магический смысл — 
люди как бы хотели помочь солнцу победить, 
надеясь получить потом хороший урожай. Поз- 
;ke эти обряды превратились в традиционные игры. 

После принятия христианства в Х в. многие 
обряды были приурочены к церковным празд- 
никам. 

Во всех этих обрядах, праздниках, играх, 
потехах складывалось умение скоморо- 
II HW T b — балагурить, плясать, петь, играть 
на музыкальных инструментах и лицедеиство- 
вать, т. е. изображать какие-то лица или су- 
щества. Появились люди, для которых скомо- 
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рошество стало ремес- 
лом. Они бродили по се- 
лам и городам «ватага- 
ми», водили медведей, 
разыгрывали веселые 
импровизационные сцен- 
ки, играли на свадьбах 
и т. д. Нередко состоя- 
ли они и на службе при 
дворе, у бояр. 

Эти «смехотворцы» и 
«гудошники» были но- 
сителями народного ве- 
селья и «глума» — сати- 
ры. Порой скоморохи 
оказывались замешан- 
ными в бунтах, бывали 
связаны с разбойника- 





ми. Медведь e козой забавляются. Лубок. 


В обрядах и играх. 
среди пестрого репер- 
туара скоморохов складывались первые сценки- 
диалоги, где уже наметились характеристики 
участников и простейший сюжет. Это были 
зародыши устных народных драм. | 

Ho все же представления скоморохов He 
переросли в профессиональный театр. Для рож- 
дения театральных трупп не было условий — 
ведь власти преследовали скоморохов как 
смутьянов и бродяг. Ногда же при Москов- 
ском дворе устраивали Потешный чулан (1571) 
и Потешную палату (1613), скоморохи оказы- 
вались там в положении придворных шутов. 


воспитывала 
настойчиво привизая народу страх пе- 


Презрение к скоморохам 
KOBb, 
ред всеми «бесовскими играми», зрелища- 
ми, не связанными с христианской религией. 
Одна из царских грамот приказывала нигде 
«песен не петь, на позорища (т. е. на зрелища) 
не сходиться», «личины» (маски) и платье 
скоморошеское на себя «не накладывать», ско- 
морохов гнать. А ослушников — бить батогами, 
ссылать, отлучать от церкви. 

И все же продолжали жить скоморошеские 
представления, народный театр развивался. 


цер- 


РУССКИЙ ТЕАТР ХУП — НАЧАЛА ХУШ в. 


В ХУ/Г в. сложились первые устные драмы, 
простые по сюжету, отражающие народные 
настроения. КВукольная комедия о Пет- 
рушке (его звали вначале Ванька-Рататуй) 
рассказывала о похождениях ловкого весельчака, 
не боящегося ничего на свете (см. ст. «Театр 
кукол»). Тиранство злых царей и гонение без- 
винных обличали устные драмы оца 
ре Ироде ио царе Максимилиа- 
не (вторая сложилась в ХУПТв.). Народ соз- 
давал свои первые пьесы и о героической раз- 
бойничьей вольнице. В фольклорной «разбой- 
ничьей» драме «Лодка» отразились походы 
Ермака и восстание Разина. 

«Й стар и млад на улицах и площадях Мос- 
ковии, — как писал иностранец о 70-х годах 
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ХУП в.,— отводили душу в свободное от ра- 
боты время в разбойничьих представлениях». 
Так продолжались скоморошеские традиции 
и воспитывались поколения будущих «охочих 


комедиантов», несколько десятилетии спу- 
стя создавших русский профессиональный 
театр. 


На Западе католичество в средние века под- 
держивало театральные начинания (см. ст. «Те- 
атр в средневековой Европе»), но в русской 
церкви театрализованные службы оказывались 
редким исключением. Их темы и круг участ- 
ников были узки, а их влияние на формировав- 
шийся театр незначительным, хотя некоторые из 
служб были занимательными и эффектными 
зрелищами. 








РУССКИЙ ТЕАТР 
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Так, «“Нещное действ о» рассказы- 
вало о том, как бог спас трех отроков, обречен- 
ных халдейским царем на сожжение. Среди 
церкви ставили бутафорскую печь. В нее халдеи 
{их представляли скоморохи) вводили юношей, 
которые пели молитвы. С потолка спускался 
бумажный ангел. Халдеи в испуге падали ниц, 
а юноши получали свободу. 

Особое значение в конце ХУП в. получил 
так называемый школьный театр. Его в Москву 
из Полоцка завез украинский монах Симеон. 
В этих представлениях на религиозные сюже- 
ты, разыгрывавшихся учениками духовных 
школ, встречались отдельные сцены из быта и 
истории. К торжественным случаям Симеон 
Пблоцкий (1629—1680) писал «стихи краесо- 
гласные», т. е. рифмованные, и добивался, 
чтобы студенты духовных школ, читая их перед 
царем, не походили на «пни неподвижные». По- 
лоцкий был и автором первых русских литера- 
турных пьес. Он переработал в драму «Пещное 
действо» и библейскую притчу о блуд- 
ном сыне, где показал столкновение воли 
детей с властью родителей, говорил о необхо- 
димости взаимного понимания и доверия. 

Начиная с 1660 г. в Москве от случая к слу- 
чаю ставились любительские спектакли. Так, 
в 1672 г. царь Алексей Михайлович, по совету 
боярина Артамона Матвеева (на воспитан- 
нице которого царь незадолго перед тем же- 
нился), велел инсценировать библейскую исто- 
рию, напоминающую судьбу новой царицы. 
Устройство торжественного спектакля было по- 
ручено Иоганну Грёгори — учителю и пастору 
из Московской Немецкой слободы. Появилась 
пьеса «А ртаксерксово действо», в 
которой гуманный царь карает гордецов и воз- 
вышает смиренных. В специально выстроенном 
помещении ее на русском языке играли ученики 
немецкой школы. Царь был очарован. Этот 
спектакль еще несколько раз исполнялся при 
дворе. 

Петр Г хотел изменить не только образ жиз- 
ни, но и психологию русского общества. Царь, 
по словам современника, «полагал, что в боль- 
игом городе зрелища полезны», и, кроме ассамб- 
лей, маскарадов, иллюминаций, театрализован- 
ных шествий, пробовал создать общедоступный 
театр. 

В 1702 г. в Москву пригласили немецкую 
странствующую труппу. Ее руководителю 
M. X. ВКунету поручили «робят русских», чтобы 
он их «комедиям всяким учил с добрым раде- 
нием и со всяким откровением». Дъяки Посоль- 
ского приказа, нарушая царский указ, мешали 


строительству «комедиальной храмины» на 
Красной площади, а Кунсту и актерам выгова- 
ривали «попрекательные и укорные слова». 
В театре Кунста шли переводные немецкие 
пьесы, слабые, по своим сюжетам напоминав- 
niue очень отдаленно пьесы Шекспира. Галант- 
но-напыщенные речи благородных героев сменя- 
лись кровавыми сценами и грубыми шутками, 
которые отпускали, кривляясь, шуты. Но, зна- 
комя русских зрителей с героями древних ле- 
генд и античной истории, изображая странст- 
вия, подвиги, исключительные страсти и «изы- 


сканные» чувства, театр помогал освобождаться. 


от старозаветных, домостроевских взглядов. 

Однако Петра Т не удовлетворяли шутовство, 
напыщенность этих спектаклей. Он ждал от теат- 
ра откликов на политические события. Эту 
задачу выполнял школьный театр. Так, в Мос- 
ковском госпитале на Яузе играли «лекарские 
ученики в гошпитальных палатах, перегородив их 
ширмами». Школьные пьесы петровского времени 
посвящались определенному событию и строи- 


Сцена из «Комедии- 
притчи о блудном сыне» 
Симеона Полоцкого. 





лись на чередовании монологов-рассказов, арий, 
хоров, живых картин. И в спектакле обычно 
событие не изображалось, а только объяснялось 
и воздавалась ему хвала. Это был декламаци- 
онный публицистический театр. Правда, в ин- 
термедиях, вставлявшихся между актами, мель- 
кали живые сценки, не связанные с основной 
темой спектакля. 

Школьные спектакли шли при многих духов- 
ных школах в столице и провинции. Их участ- 
ники становились потом вдохновителями люби- 
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тельских спектаклей, распространявшихся в 
России в первой половине ХУП в. с порази- 
тельной быстротой. Любительские театры заве- 
ли не только при дворе. Во многих местах воз- 
никали сарайно-рогожные представления (по- 
казанные любителями в сараях и игранные в 
костюмах из рогожи). В городе организовывали 
спектакли мелкие чиновники, дворовые слуги. 


Участники этих представлений создавали 
свои инсценировки рыцарских и авантюрно- 
любовных повестей (комедии об Инд- 


рике и Меленде, о графе Фарсо- 
не) с запутанными судьбами героев и при- 
ключениями, бурными, яркими переживаниями 
и простым языком, близким к разговорному. 


Гак театральные зрелища входили в быт, 
становились потребностью русского общества, 
строившего в ХУП в. свою новую культуру. 
Даже в провинции в ту пору, по словам совре- 
менника, восхищались более «зрелищем теат- 
ральных представлений, нежели гонянием голу- 
бей, конскими рысканиями или травлею зай- 
цев». Дочь Петра 1, императрица Елизавета, 
в 1747 г. официально разрешает любительские 
спектакли, а позже по ее приказу из Ярославля 
переезжает в Петербург труппа «охочих коме- 
диантов» во главе с Федором Волковым (см. ст. 
«Русский театр второй половины ХУПГ в. 
Ф. Г. Волков»). Так возникает ядро первого 


‘профессионального театра в России. 


РУССКИЙ ТЕАТР ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ ХУ в. 


ФФ. Г. ВОЛКОВ 


В 1750 г. в Ярославле произошло важное 
событие: группа молодежи, возглавляемая Фе- 
пором Григорьевичем Вблковым (1729—1763) 
организовала любительский театр. Успех был 
так велик, что, несмотря на недовольство духо- 
венства, считавшего театр «бесовской забавой», 
на спектакли сходилось множество людей. Но- 
нечно, и до этого русским людям приходилось 
видеть театральные представления, любитель- 
ские спектакли. Но только Ф. Г. Волкову иего 
товарищам: И. А. Дмитревскому, Г. Г. Вол- 
кову, Я. Д. Шумскому, А. Ф. Попову 
и другим-— удалось создать первый постоянно 
действующий профессиональный русский театр. 

Значение Волкова в истории русской куль- 
туры Белинский сравнивал с ролью Ломоносо- 
ва в науке. 

Родился Федор Волков в Костроме в купе- 
ческой семье. Немного знаем мы о его детстве 
и юности. Когда мальчику было 6 лет, умер его 
отец. Вскоре вся семья переехала в Ярославль. 
Отчим Волкова, ярославский купец Полушкин, 
хотел сделать из юноши купца и отправил его 
учиться в Москву и в Петербург. Но купца из 
Волкова не получилось. Больше всего его инте- 
ресовал театр. 

В то время уже появились русские трагедии 
и комедии, где поднимались важные вопросы 
истории и современности. Эти пьесы были напи- 
саны на уже сформировавшемся к тому времени 
литературном языке. Один из авторов — учи- 
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тель Шляхетного (дворянского) кадетского 
корпуса Александр Петрович Сумарбков (1717 — 
1777) ставил со своими учениками эти пьесы, 
пользовавитиеся большим успехом. Но молодым 
дворянам, готовившимся к государственной 
службе, не разрешалось идти в актеры. 

Как-то Волков случайно попал на спектакль 
Шляхетного кадетского корпуса. Ставилась 
трагедия А. П. Сумарокова «Синав и Трувор». 
Волков смотрел спектакль из-за кулис: ему, 
купеческому сыну, вход в зал был воспрещен. 
Спектакль его потряс: «Я пришел в такое восхи- 
щение, что не знал, где был: на земле или на 
небесах. Тут родилась во мне мысль завести 
свой театр в Ярославле». 

И вот Волков, вернувшись в Ярославль, 
вместе с братом и товарищами начал ста- 
вить спектакли в приспособленном для этого 
сарае. 

Точно неизвестно, какие именно пьесы ста- 
вились в Ярославле. Но вероятнее всего это 
были пьесы из репертуара школьного театра — 
на религиозные сюжеты, со вставными интер- 
медиями — бытовыми сценками. Могли здесь 
идти и инсценировки рыцарских романов, тра- 
гедии и комедии А. П. Сумарокова. 

Царское правительство в это время нужда- 
лось в постоянном профессиональном театре, 
который пропагандировал бы определенные по- 
литические идеи. И царица Елизавета Пет- 
ровна, заинтересовавшись театром Волкова, 
выписала его труппу в Петербург. 

Первые спектакли волковского театра при 
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дворе не были удачными. Однако царица выбра- 
ла трех самых талантливых из труппы — 
Ф. Волкова, И. Дмитревского и А. Попова — 
и отправила их учиться в Шляхетный корпус 
под начало Сумарокова. Здесь Волков обнару- 
жил замечательное прилежание и страсть к нау- 
кам. Он изучал музыку, фехтование, немецкий, 
французский и латинский языки, танцы, ис- 
кусство декламации и жестикуляции. 

И вот, наконец, в 1706 г. в Петербурге от- 
крылся первый профессиональный русский те- 
атр. Во главе его стали А. П. Сумароков и 
Ф. Г. Волков. 

Театру сначала приходилось трудно. Иногда 
случалось отменять спектакли из-за отсутствия 
средств на изготовление костюмов и декораций. 

По своему направлению это был театр 
классицизма. Он пропагандировал 
идею подчинения человека долгу, а не чув- 
ствам, утверждал, что верность дворянина ро- 
дине — его основная гражданская доблесть. 
Такая направленность театра была для того 
времени передовой. 

В пьесах Сумарокова, которые шли в театре, 
доказывалось, что дворянству во все времена 
предназначено быть правящим классом, и по- 
этому оно должно отличаться всеми добродете- 
лями. Вот почему Сумароков в своих пьесах 
решительно нападал на недостатки дворян. 
Театр, по мнению Сумарокова, — школа для 
дворян, и в том числе для царей — первых 
дворян в стране. 

Классицизм подчинял игру актеров строгим 
правилам, требовал игры, построенной на внеп!- 
не эффектных, красивых жестах, напыщенных 
интонациях. Волков отступал в какой-то мере 
от этого закона классицизма. Если герой клас- 
сического театра обычно не столько переживал, 
сколько рассказывал о своих чувствах, то Вол- 
ков стремился правдиво показать переживания 
героя на сцене. 

К сожалению, мы очень мало знаем о том, 
какие именно роли Волков исполнял. Совре- 
менник указывал, что артисту в равной мере 
удавались и трагические и комические роли. 
Волков играл князя Оскольда («Семира» 
Сумарокова), который погибает за свое оте- 
чество, подняв восстание против тирана. Роль 
эта требовала подлинного огня и взволнован- 
ных чувств. В балете «1! рибежище доб- 
родетел и» Волков играл индейца, который 
отказался покориться колонизаторам-европей- 
цам и предпочел смерть рабству. В монологах 
Волкова звучал протест против лжи, интриг, 








Ф. Г. Волков. 
С портрета работы А. П. Лосенко. 1763. 


деспотизма — против того, что он нередко на- 
блюдал при дворе. Все это прокладывало путь 
росткам будущего реалистического театра, раз- 
вивающимся в рамках искусства классицизма. 

В 1763 г. в честь коронации Екатерины П 
Волков ставил уличный карнавал «Торже- 
ствующая Минерва». В нем были са- 
тирические выпады против бюрократизма и 
казнокрадства, жестокостей крепостного права. 
Распоряжаясь этим карнавалом, Волков про- 
студился и о апреля 1763 г. умер. 

Русский театр продолжал свой путь. В тому 
времени появились новые талантливые драма- 
турги и выдающиеся актеры. 

В Москве в 1756 г. при университете откры- 
ли гимназию для разночинцев со специальным 
Классом художеств. Здесь воспитывались буду- 
щие актеры для Театра Медокса, названного так 
по имени театрального деятеля, построившего 
этот театр (он находился на месте нынеш- 
него Большого театра). Когда в 1805 г. этот 
театр сгорел, а Медокс разорился, в Москве, по 
примеру Петербурга, был учрежден император- 
ский театр, из которого позднее возник буду- 
щий Малый театр. 
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РУССКИЙ ТЕАТР ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ МХ в. 


Язовлев, Семенова, Шепеин, Мочалов, Мартынов 


14 января 1807 г. в петербургском Большом 
театре царило необычайное оживление. За три 
часа до начала спектакля зрительный зал был 
набит битком. В тот день впервые шла трагедия 
«Димитрий Донской» известного драматурга 
В. А. Озерова. События далекой истории, пока- 
занные на сцене в разгар борьбы европейских 
народов с армиями Наполеона, будили патрио- 
тические чувства. Каждый стих, говоривший 
о славе русского оружия, сопровождался апло- 
дисментами. 

Трагедия была очень распространена на рус- 
ской сцене в первой четверти ХПХ в. Русские 
литераторы создали немало трагедий, напра- 
вленных против тирании (см. т. 11 ДЭ, раздел 
«Русская литература»). Так, в пьесе Ф. Ф. Ива- 
нова «Марфа Посадница, или Покорение Нов- 
города» (1809) народный хор прославлял поли- 
тическую свободу. 

Нередко антитиранические мотивы вводи- 
лись в произведения, далекие от каких бы то 
ни было социальных тем. 

Большое место в репертуаре русского теат- 
ра занимали комедии. Ряд комедий создал вели- 
кий писатель И. А. Крылов (см. т. 14 Да, ст. 
«M. A. Крылов»). В «Модной лавке» (1806) он 
сатирически изображает дворян, их мотовство, 
нелепую погоню за иноземными товарами. В ко- 
медии «Урок дочкам» (1807) ловкий слуга Семен 
выдает себя за французского маркиза и дурачит 
помещичьих дочек — Феклу и Лукерью, полу- 
чивитих «модное образование». С симпатией ри- 
сует Крылов крепостных людей — добрых, 
сметливых, дорожащих народными традициями 
и русской речью, говорит об их любви к родине, 
к родному языку. 

Много комедий и водевилей — маленьких, 
большей частью одноактных пьес с куплетами, 
музыкой и танцами — написал известный теат- 
ральный деятель А. А. Шаховской. В комедиях 
и водевилях проскальзывали и сатирические 
мотивы. Например, герой водевиля А. И. Писа- 
рева «Забавы калифа, или Шутки на одни сут- 


«ЗАЧЕМ МЫ ХОДИМ В ТЕАТР, ЗАЧЕМ МЫ ТАК 
ЛЮБИМ ТЕАТР? ЗАТЕМ, ЧТО ОН ОСВЕЖАЕТ НАШУ 
ДУШУ... МОЩНЫМИ И РАЗНООБРАЗНЫМИ ВПЕ- 
ЧАТЛЕНИЯМИ... И ОТКРЫВАЕТ НАМ НОВЫЙ, 
ПРЕОБРАЖЕННЫЙ И ДИВНЫЙ МИР СТРАСТЕЙ 
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ки» (1825) пел: «Везде судей ужасно много, и 
правосудья нет нигде». 

Значительное место в репертуаре театра за- 
нимали в то время сентиментальные (чувстви- 
тельные) драмы. Господствовавшее тогда в рус- 
ском искусстве направление получило назва- 
ние сентиментализм (см. т. 11 Дэ, 
ст. «Классицизм и сентиментализм»). Пользо- 
валась известностью чувствительная драма 
Н. И. Ильина «Лиза, или Торжество благодар- 
ности» (1802), рассказывавшая о любви поме- 
щичьего сына Лиодора и крестьянки Лизы, ко- 
торая оказалась тоже дочерью помещика. В по- 
добных пьесах, ставившихся на сценах Москвы 
и Петербурга, крепостническая действитель- 
ность была сильно приукрашена. Автор пока- 
зывал добрых и кротких помещиков, мир и со- 
гласие между дворянами и их крепостными. Но 
после героев классицистических трагедий — 
царей и вельмож, в ХУПТ в. всецело владев- 
пгих сценическими подмостками, — здесь действо- 
вали обыкновенные люди, говорящие простым, 
понятным языком. 

Крупнейшими трагическими актерами на- 
чала ХХ в. были Алексей Семенович Яковлев 
(1773—1817) и его партнерша Екатерина Семе- 
новна Семёнова (1786—1849; см. ст. «Е. С. Семе- 
нова»). Особенным успехом пользовался Яков- 
лев в главных ролях в трагедиях В. А. Озеро- 
ва «Фингал» и «Димитрий Донской». Актер соз- 
дал образы искренних, благородных, сильных 
духом героев: Отелло, Гамлета и других. 

Возникли профессиональные театры и в про- 
винциальных городах России. 

Когда в русской драматургии появились 
выдающиеся творения А. С. Грибоедова «Горе 
от ума» и А. С. Пушкина «Борис Годунов» 
актерское искусство, тоже стремившееся к есте- 
ственности и простоте, выдвинуло великого 
основоположника сценического реализма — 
Михаила Семеновича Шбпкина (1788—1865; 
см. ст. «М. С. Щепкин»). 

До открытия крупнейших театров страны — 
московского Малого (1824) и петербургского 
Александринского (1832) — казенные драмати- 
ческие труппы не имели своего постоянного по- 
мещения и долгое время были вынуждены иг- 
рать в разных местах. Правительство стреми- 
лось отгородить театр от общественно-полити- 
ческих проблем, от реальной действительности. 





Особенно усилились цен- 
зурные строгости после 
поражения декабристов. 
Для драматических про- 
изведений в 1825 г. вво- 
дится так называемая 
двухступенчатая — цен- 
зура: пьеса, пропущен- 
ная для печати, посту- 
пала еще и на дополни- 
тельную цензуру перед 
постановкой на сцене. 
Запрещали пьесы, в ко- 
торых «прямо или кос- 
венно порицался монар- 
хический образ правле- 
ния». Цензура запретила 
постановку «Бориса Го- 
дунова» А. С. Пушкина 
(трагедия была постав- 
лена только в 1870 г.); 
в искаженном виде до- | 
пущены были к представлению «Горе от ума» 
А. С. Грибоедова и «Маскарад» М. Ю. Лермон- 
това. Для того чтобы правительству было легче 
следить за направлением театрального искус- 
ства, частных театров не разрешали. В Петер- 
бурге и Москве действовали лишь казенные 
театры. 

Но нельзя было остановить дальнейшего 
развития искусства. Центрами театральной 
жизни оставались Александринский театр в Пе- 
тербурге и Малый театр в Москве. Здесь шли 
трагедии, романтические драмы, веселые воде- 
вили и сатирические пьесы. Зрители высоко 
ценили бунтарское искусство Павла Степано- 
вича Мочалова (1800—1848; см. ст. «П. С. Мо- 
чалов»), герои которого напоминали образы 
лермонтовской поэзии. В творчестве замеча- 
тельных водевильных артистов Н. О. Дюра, 
Db. Н. Асенковой, В. И. Живокини актерская 
игра преодолевала условность, схематизм, шла 
навстречу естественности и правде. 

Высокую оценку дали современники искус- 
CTBy замечательного  актера-демократа Але- 
ксандра Евстафьевича Мартынова (1816— 
1360; см. ст. «А. Е. Мартынов»). 

В борьбе за утверждение реалистического 
искусства большую роль сыграл В. Г. Белинский. 

В 1836 г. в Малом и Александринском театрах 
был впервые поставлен «Ревизор» Н. В. Го- 
голя (см. т. 14 ДЭ, ст. «Н. В. Гоголь»). И хотя 
многие роли в обоих театрах трактовались в 0об- 


РУССКИЙ ТЕАТР 
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Александринский театр в Петербурге. Литография. ХХ в. 


легченном, водевильном плане, сам текст коме- 
дии и блестящее исполнение М. С. Щепкиным 
роли Городничего (Малый театр) сделали свое 
дело. Комедия вызвала громкие толки, стала 
предметом многочисленных разговоров о взят- 
ках и самодурстве властей. Не случайно один 
граф, посмотрев «Ревизора», сказал, что автор — 
враг России и что «его следует в кандалах от- 
править в Сибирь. Но Гоголь был врагом само- 
державия и крепостничества, а не России. 
Характерный эпизод, рисующий громадную дей- 
ственную силу «Ревизора», произошел в 1848 г. 
в Ростове. «Городничий Ростова, как на грех, 
имел тоже двойную фамилию вроде Сквозник- 
Дмухановского, — рассказывал актер И. И. Лав- 
ров.— При первых сценах начало его коро- 
бить; стал он озираться на публику, которая 
грохотала, взглядывая на своего городничего, 
их утеснителя. Едва кончился первый акт, как 
он взбежал на сцену и начал ругаться и кри- 
чать: «Как смели вы написать и представлять 
такой пасквиль на начальство? Я запрещаю 
продолжать! Не дозволю! В тюрьму всех спря- 
чу...» Только энергичное вмептательство дирек- 
тора театра, поддержанного публикой, дало 
возможность доиграть этот спектакль. 

В начале 50-х годов ХХ в. на русской сцене 
стали появляться пьесы молодого драматурга 
А. Н. Островского, открывшие новую эпоху 
в истории отечественного театра (см. ст. «Русский 
театр второй половины ХХ в.»). 








—— 


m MM MÁ ——À 


Mae WT e PE 


EDU 


——————— M 


ТЕАТР, БАЛЕТ, ЦИРК 











506 


ELI 


| UA AA A d у 


ie 


VC» 


, Y 
(44021 
ON 












E. С. Семенова 


«Говоря об руесекой трагедии, го- 
воришь о Семеновой — и, может быть, 
только об ней, — писал А. С. Пушкин.— 
Одаренная талантом, красотою, чувет- 
вом живым и верным, она образова- 
лась сама собою». 

Екатерина Семеновна Семенова — 
дочь крепостной крестьянки. Благо- 
даря своему выдающемуся дарованию, 
трудолюбию и напряженному учению 
она стала «царицей русской сцены», 
как называл ее Пушкин. 

Семенова играла на петербургской 
гцене с 1803 по 1826 г. Она имела 
необычайный успех в трагедиях Ра- 
сина, Корнеля, Вольтера, Шекс- 
пира, Шиллера. 


Е. С. Семенова в роли Клитем- 


неетры. «Ифигения B Авлиде» 
Ж. Расина. 
Главное в ролях Семевовой — ге- 


роичеекий характер, независимая лич- 
ность, сила страстей, готовность пой- 
ти на смерть, но не на уступки. Само- 
бытноеть творчества Семеновой, соче- 
тание гражданекого патриотического 
пафоса с порывами «истинного вдох- 
новения» выеоко ценили декабристые 





А. Е. Мартынов 


В труппе Александринского театра 
Александр Еветафьевич Мартынов 
прослужил вею жизнь, сыграв более 
600 ролей. Даже B  водевилях, 
бессодержательных  пустячках C He- 
нием и танцами, Мартынов умел соз- 
давать характеры, типы. С большим 
сочуветвием воплощал он проетых, 
«маленьких людей» — елуг, крееть- 
ян, бедных актеров, мелких чиновни- 
ков. Мартынов чаето жаловался на 
скудоеть репертуара. И с каким само- 
забвением работал он над ролями клас- 





А. Е. Мартынов. 


сических произведений, которые пусть 
редко, но все же доставались на его 
долю. Он играл Подколесина в «Же- 
нитьбе» и Хлеестакова в «Ревизоре» 
Гоголя, Мошкина в «Холостяке» 
Тургенева, много ролей из репертуара 
Островекого. Венец творческих доети- 
жений Мартынова — образ Тихона 
(«Гроза»). В его трактовке артиет 
приближался к тому толкованию, кото- 
рое дает Добролюбов образу Тихона 
в знаменитой статье «Луч света в 
темном царетве». 

Близость передовым демократиче- 
ским идеям своего времени, боевой 
дух творчества, гуманизм. типичноеть 
созданных им характеров — весе это 
наследие актера-реалиета Мартынова. 


П. С. Мочалов 


Павел Степанович Мочалов был 
сыном выдающегося трагического ак- 
тера, выходца из крепостных, но слава 
его скоро затмила отцовекую. 

В мрачную эпоху, наеступившую 
после поражения декабриетов, Мочалов 


создавал образы страстных бунтарей; 
призывавших не подчиняться произ- 
волу. вступать в борьбу с миром дее- 
потизма и рабства, за свободу и 
утверждение достоинств человеческой 
личности. 

21 ноября 1831 г. Мочалов первым 
в Москве сыграл Чацкого в «Горе от 
ума» Грибоедова (до того гениаль- 
ная комедия была запрещена цензу- 
рой). Каждый чувствовал всею степень 
ненависти, которая охватывала Чац- 
кого — Мочалова. когда он обрушивал 
язвительные реплики и страстные 
монологи против креностничеетва, 
против всех темных сторон тогдашней 
Роесии. Впервые в истории русского 
театра со ецены так открыто провоз- 
глашалиеь настроения и идеи, близ- 
кие декабристам. 

Выступление Мочалова в роли Гам- 
лета в трагедии Шекспира было с вос- 
торгом ветречено передовой чаетью 
общества и резко недоброжелатель- 
но — со стороны реакционных кругов. 

Гамлет — Мочалов боролея не за 
престол; его муки и сомнения рожда- 
лись не от слабости воли. Наоборот, 
мочаловсекий Гамлет был сильный и 
волевой человек. Идеальные представ- 
ления его о мире и людях приходят 
в резкое противоречие с жизнью, с об- 
маном, предательством и наеилием, 
господствующими при дворе датекого 
короля Клавдия. В неравной борьбе 
се окружающей подлостью и злом Гам- 
лет гибнет, одерживая в глазах зри- 
теля моральную победу. 

Мочалов — актер-романтик. С ог- 
ромной силой он раекрывал в ролях 
Отелло, Гамлета, Лира, Ромео образ 





IIl. С. Мочалов в роли Фив- 
гала. «Фингал» В. А. Озерова. 


человека, защищающего высокие иде- 
алы гуманизма и еправедливоети. Он 
обладал яркой творческой фантазией, 
потрясающей способностью к ецени- 
ческому перевоплощению. 
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М. С. Щенкин 


«Щепкин и Мочалов — без сомне- 
ния два лучших артиста изо всех ви- 
денных мною в продолжение 35 лет 
и на протяжении всей Европы. Оба 
принадлежат к тем намекам на сокро- 
венные силы и возможности русской 
натуры, которые делают незыблемой 
нашу веру в будущность Росеии»,— 
писал Герцен. 

«Он был великий артиет, артист 
по призванию и по труду. Он создал 
правду на русской сцене...» — так 
сказал Герцен про Михаила Семенови- 
ча Щепкина. 

Щепкин родился в семье крепост- 
ного. Семнадцати лет он  BCTyIIHJ 
B профессиональную театральную 
труппу в Курске и скоро стал из- 
вестным актером — провинциальной 
сцены. Слух о нем достиг Петербурга 
и Моеквы. Зрители, высоко оценив- 
шие талант артиста, три года соби- 
рали огромную по тому времени сумму 
и выкупили его из крепостной неволи. 

В 1823 г. начинается творческая 
жизнь Щепкина на сцене Малого теат- 





М. С. Шепкин в роли Фамусова. «Горе от ума» 
А. С. Грибоедова. 
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ра, составляющего гордость отечест- 
венной культуры. 

Создавая сценические образы не- 
навиестных ему крепоетников и крючко- 
творов-чиновников, великий артист 
заставлял зрителей смеяться над их 
ничтожеетвом, спесью и содрогаться 
от их бездушия и низости. В роли 
Фамусова («Горе от ума» Грибоедова) 
и Городничего («Ревизор» Гоголя) 
Щепкин по существу обличал весь 
самодержавно-крепоетничееский строй. 

Совсем иначе артист восесоздавал 
образы людей из народа, стремясь 
«заинтересовать зрителя судьбою 
проетого человека» (Белинский). 
Глубокое сочуветвие вызывали его 
герои — старый, одинокий моряк Си- 


мон (водевиль Соважа и Делурье 
«Матрое») и бескорыстный Жакар, 
который изобрел новый станок для 
облегчения труда ткачей («Жакардов 
станок» Фурнье). Гимн труду и тру- 
женикам, их «мозолистым рукам», 
произносимый Жакаром — Щепкиным, 
находил горячий отклик в зрительном 
зале. 

Щепкин был выдающимся  HCIIOJI- 
нителем классических ролей драматур- 
гии Мольера и Шекепира. Он етраестно 
любил театр и свою профессию. «Те- 
атр для актера — храм, — говорил 
он.— Это его святилище!» 

Щепкин считал, что иекуество 
должно быть связано с жизнью, понят- 


но и доступно народу — подлинному 
его ценителю. Он ностоянно гастроли- 
ровал в разных городах России. 
Щепкин провозгласил, что естеет- 
венностъ.простотанм правда—закон 
сценического искусетва, боролся c 
напыщенной манерой игры, раеспрост- 
раненной в то время в русском театре. 


Для великого артиста главным было не 


внешнее поведение героя, а раскрытие 
его внутренних переживаний. Эта 
реалистическая позиция Щепкина дала 
новое направление развитию театра. 

Громадная сила щепкинского pea- 
лизма оказала воздействие на многих 
предетавителей русского театрального 
искусства. 


РУССКИЙ ТЕАТР ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ ХИХ в. 


Шепкин, Пров Садовский, Сергей Васильев, Нивулина-Косицкая, Михаил 


Садовский, Ольга Садовекая, Федотова, 


Горев, Южин, Ермолова, Самойлов» 


Мартынов, Павел Васильев, Давыдов, Варламов, Савина, Стрепетова 


Театр второй половины ХХ в., отражая 
глубокие социальные процессы, которые проис- 
ходили в стране, обнажал многие темные сто- 
роны русской действительности. Выдающиеся 
русские драматурги в целом ряде пьес подво- 
дили зрителей к мысли о необходимости общест- 
венного переустройства. Первым среди них 


был А. Н. Островский (см. т. 11 ДЭ, ст. 
«А. Н. Островский»). 

Примерно за четверть столетия — с начала 
20-х годов до 1886 г. (год смерти писателя) — 
Островский опубликовал около 50 пьес. В них 
заключена целая эпоха русской жизни. Герои 
пьес Островского, собранные вместе, могли 
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населить небольшой город, где жили бы пред- 
ставители всех классов и сословий тогдашней 
России. В индивидуальных характерах и судь- 
бах жителей этого «города Островского» отра- 
зились характеры и судьбы тысяч и тысяч лю- 
дей всех больших и малых городов Российской 
империи. Эти выхваченные из гущи жизни 
герои требовали для своего сценического во- 
площения актеров нового типа, актеров, кото- 
рые не только глубоко и верно передают челове- 
ческие чувства и страсти, остро чувствуют пульс 
современности, но и показывают, как форми- 
рует человеческие характеры сама социальная 
среда, бытовой уклад. 

Драматургия Островского оказала решаю- 
щее влияние на реформу русской сцены. Рус- 
ские писатели И. С. Тургенев, А. В. Сухово-Но- 
былин, А. К. Толстой, Л. Н. Толстой (см. т. 14 
ДЭ, статьи раздела «Литература второй половины 
ХХ в.») тоже вели отечественный театр по 
пути правды, по пути критического реализма. 

Первыми давали сценическую жизнь пьесам 
выдающихся русских драматургов, лучшим 
произведениям западноевропейских писате- 
лей Малый театр в Москве, Александрин- 
ский — в Петербурге. Здесь играли многие 
прославленные русские артисты, чьи имена 
никогда не исчезнут из истории сценического 
искусства. Значит ли это, что в Малом и Алек- 
сандринском театрах не было плохих актеров, 
устаревших, реакционных или просто плохих 
спектаклей? Нет, не значит. 

В зале Малого и особенно Александринского 
театра, кроме зрителей-разночинцев и демо- 
кратов, сидели на самых лучших местах важ- 
ные сановники, богатые купцы. Они искали 
в театре приятного времяпрепровождения, а не 
«бунтарских идей». Театр вынужден был с этим 
считаться, идя на уступки и компромиссы. 
Да к тому же и Малый и Александринский 
театры были императорскими и подчинялись 
чиновникам из Дирекции императорских теат- 
ров, равнодушным к искусству, озабоченным 
лишь тем, чтобы на столичные сцены не про- 
никали «крамольные» произведения, подрываю- 
щие устои самодержавного государства. 

Но подлинное лицо столичных театров опре- 
деляли не плохие пьесы и не слабая старомод- 
ная игра отдельных актеров, а то лучшее, что 
отвечало устремлениям ведущих, талантливых 
актеров, передовой публики и критики. 

Особенно велики заслуги перед русским 
обществом у Малого театра. «Второй москов- 
ский университет» — так его называли созре- 
менники. И это было справедливо. Малый театр 
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имел громадное просветительское значение, он 
нес в общество освободительные идеи своего 
века. Репертуар Малого театра шире, чем ка- 
кого-либо другого, включал произведения пе- 
редовой реалистической драматургии. В его 
труппе ведущей была большая сплоченная 
группа замечательных артистов-реалистов. 
Михаил Семенович Щё6пкин до смерти (1863) 
оставался ведущим артистом труппы Малого 
театра (см. ст. «М. С. Щепкин»). К его прежним 
ролям прибавились в это время новые — не 
менее значительные: старый барон в «Скупом 
рыцаре» Пушкина, тургеневские Мошкин и 
Кузовкин («Холостяк» и «Нахлебник»), не- 
сколько ролей в пьесах А. Н. Островского, 
среди них Любим Торцов («Бедность не по- 
рок») и Большов («Свои люди — сочтемся»). 
Но в исполнении ролей Островского у Щепкина 
и его непосредственных учеников — С. В. Шум- 
ского, И. В. Самарина, Н. В. Медведевой пона- 
чалу проявилось недостаточное знание быто- 
вого уклада тех слоев городского населения, 
которые писатель впервые вывел на сцену. 





О. О. С(адовекая и М. П. Садовекий в пьесе 
«Волки и овцы» А. Н. Островского. Малый театр. Москва. 
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Впоследствии, в 60-х и 70-х годах, Шумский, 
Самарин и Медведева создали на сцене Малого 
театра ряд совершенных по мастерству образов 
в пьесах Островского. 

Однако в 50-е годы главными пропагандис- 
тами и несравненными воплотителями ролей 
Островского были актеры другой группы. Она 
сплотилась в тот знаменательный день, когда 
зрители Малого театра — на премьере пьесы 
«Не в свои сани не садись» (1853) — впервые 
приветствовали драматургию Островского. 

Во главе этой группы стоял великий ар- 
тист, один из создателей сценического реализма 
в России — Пров Михайлович Садбвекий (1818 — 
1872: см. ст. «Ц. М. Садовский»). 

Рядом с ним творили другие талантливые 
актеры — Сергей Васильевич Васйльев (1827— 
1862) и Любовь Павловна Никулина-Косйцкая 
(1827—1868), прозванная за пламенный арти- 
стический темперамент «Мочаловым в юбке». 
Их главные актерские достижения связаны 
с первой постановкой «Грозы» на сцене Ма- 
лого театра (1859). Васильев создал в этой луч- 
шей пьесе Островского глубоко трагический 
образ Тихона. Косицкая же была первой в 
Москве выдающейся исполнительницей роли 
Катерины — сильной духом, не покорившейся 
«темному царству» русской женщины. 

Верными продолжателями Прова Садов- 
ского в искусстве были его сын Михаил Про- 
вович Садбвский (1847—1910) и жена сына 
Ольга Осиповна Садбвская (1849—1919) — ак- 
теры удивительно точного бытового и социаль- 
ного рисунка. «Архигениальная актриса», как 
называл Садовскую Шаляпин, всю жизнь игра- 
ла роли старух, но ни в одной роли она не повто- 
рилась. Ее художественное перевоплощение 
происходило не при помощи ухищрений грима 
и костюмировки. Актриса обладала даром ду- 
шевного слияния с воплощаемым характером. 
Всех трех Садовских отличала особенно бога- 
тая и разнообразная сценическая речь. 

Рядом с актерами школы Садовских, в ан- 
самбле с ними, играли и артисты, в чьем искусстве 
преобладало героико-романтическое начало. 
Гликерия Николаевна Федбтова (1846—1925), 
Федор Петрович  Гбрев (1850—1910), Алек- 
сандр Иванович Южин (1857—1927), при 
всем своеобразии их дарований, во многих тра- 
гедийных и драматических ролях развивали 
героико-романтическую линию в искусстве Ма- 
лого театра. Величайшей представительницей 
этого направления была трагическая артистка 
Мария Николаевна Ермблова (1853—1928), 
создательница образов героинь, сильных духом, 


преисполненных порывом к свободе (см. ст. 
«М. Н. Ермолова»). Она была любимой арти- 
сткой революционно и демократически настроен- 
ных зрителей (особенно студентов), чувствовав- 
птих в ее творчестве призыв к революции. 

В петербургском Александринеком театре. 
который был ближе ко двору и казенной Дирек- 
ции императорских театров, старое, отживаю- 
щее искусство держалось более цепко. Тем не 
менее новое не прошло мимо его сцены, хотя и 
коснулось ее ведущих актеров по-разному. 

Одним из наиболее прославленных мастеров 
Александринского театра был Василий Василье- 
вич Самойлов (1813—1887). Современники про- 
звали его «Протеем» — по имени мифологиче- 
ского божества, способного принимать любой 
облик. Самойлов играл роли самого разного 
плана — комические и трагические, героиче- 
ские и бытовые. В новой роли зрители порой 
не узнавали актера. Талантливый рисоваль- 
щик, он умел гримом и костюмом до неузнавае- 
мости преобразить свою внешность, менял вы- 
говор, походку. Играя, как тогда говорили, 
«костюмные» роли в исторических пьесах, он 
проявлял болыпой интерес к достоверности 
внепгнего облика своих героев. В современных 
ролях он стремился к бытовой точности дета- 
лей. Все это — реалистические тенденции. 
Но строить сложные характеры, проникать глу- 
боко в душу героя Самойлов не умел. 





В.Н. Давыдов вроли Городничего. 
«Ревизор» Н. В. Гоголя. Алекеандрин- 
ский театр. Петербург. 
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М. Г. Савина. 





В этом непревзойденным мастером был дру- 
гой артист Александринского театра — Алек- 
сандр  Евестафьевич Мартынов — (cM. ст. 
«А. Е. Мартынов»). Вызывая чувство глубокого 
сострадания к своим героям —«маленьким лю- 
дям», Мартынов вместе с тем умел быть беспо- 
щадным обличителем тогда, когда рисовал обра- 
зы самодуров и притеснителей. Комическое 
в даровании Мартынова было неотделимо от 
драматического, трагического.  Щепкинская 
школа и школа Садовского сливались в его 
искусстве в единый и прочный сплав. 

Артист Навел Васильевич Васильев (1832— 
1819) долго играл в провинциальных театрах. 
Художник большого дарования, он унаследо- 
вал не только роли Мартынова, но и многие 
особенности его игры, например умение вы- 
звать глубокое сочувствие зрителей к жертвам 
общественного строя и косного жизненного 
уклада. Линию Мартынова— Васильева в послед- 
ней четверти ХХ в. продолжили два акте- 
ра. Первый — Владимир Николаевич Давыдов 
(1549—1925), соединявший великолепный ар- 
тистический талант с неповторимым мастерством; 
он воплотил на сцене образы Фамусова, Город- 
ничего, Расплюева, многих героев Островского. 
Второй — ВКонетантин Александрович Варла- 
мов (1848—1915) — актер могучего, стихийного 
дарования, способный подчас в одной и той же 
роли вызывать гомерический смех и горячие 
слезы публики. 
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Значительное место в истории русского теат- 
ра конца ХПХ в. принадлежит актрисам, 
игравшим в Александринском театре, — Ма- 
рии Гавриловне Савиной (1854—1915) и Пелагее 
Антипьевне Стрёпетовой (1850—1903). Их даро- 
вания и судьбы были очень различны. Савина, 
вступившая в труппу Александринского театра 
в 1874 г., вскоре стала играть первые роли юных 
героинь, за внешней хрупкостью таящих силь- 
ную волю и оригинальный характер. Искус- 
ство актрисы всегда отличалось тонкостью, 
изысканностью мастерства, филигранной отдел- 
кой деталей. Савину называли «артисткой Тур- 
генева», ее лучшими ролями были Верочка и 
Наталия Петровна («Месяц в деревне»). 

Великолепную характеристику Стрепетовой 
дал ее любимый драматург Островский: «Как 
природный талант это явление редкое, феноме- 
нальное... Ее среда — женщины низшего и 





П. А. Стрепетова. 
Портрет работы Н. А. Ярошенко. 1884. 
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среднего классов; ее пафос — простые, сильные 
страсти». Лучшие роли Стрепетовой — Кате- 
рина в «Грозе» Островского и крезтьянка Ли- 
завета в «Горькой судьбине» А. Ф. Писемского. 
Демократические позиции артистки привели 
ее к резкому конфликту с дирекцией, и она 
покинула сцену Александринского театра. 

Из-за монополии императорских театров 
столичные зрители не имели возможности зна- 
комиться со многими талантливыми артистами 
провинции. 

В Москве в 60-е и 70-е годы появляется не- 
сколько театральных кружков при всевозмож- 
ных клубах. Наиболее художественно значи- 
мый из них — Театр Артистического кружка, 
возглавлявшийся А. Н. Островским. В этом 
театре играли многие выдающиеся артисты 
Малого театра и провинции. В 70-е годы в Моск- 
ве возникают временные, так называемые На- 
родные и Общедоступные театры. Они существо- 
вали сравнительно недолго. Театральные чинов- 
ники всячески мешали созданию новых театров. 

И все-таки благодаря усилиям передовых 
кругов России в 1882 г. государственная 
театральная монополия рухнула. В Москве и 
Петербурге начинают появляться различные 
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частные театры, крупнейший из них — Театр 
Ф. А. Корша. 

После убийства в 1881 г. царя Александра П 
революционерами-народовольцами тяжелая об- 
становка сложилась во всех сферах русской 
жизни. Новые значительные драматургические 
произведения почти не получали доступа на сцену. 
А такие ранее написанные пьесы, как «Царь Фе- 
дор Иоаннович» А. В. Толстого, «Власть тьмы» 
Л. Н. Толстого, «Дело» и «Смерть Тарелкина» 
А. В. Сухово-Кобылина, комедии Н. Г. Черны- 
шевского, продолжали (которое уж десятилетие!) 
оставаться под цензурным запретом. На смену 
Островскому пришла группа писателей, далеких 
от настоящего искусства, от серьезных проблем. 
Их драматургические поделки не могли удов- 
летворить ни актеров, ни зрителей. 

В русских театрах, даже лучших, ни ансамб- 
ля, ни режиссерской культуры не существо- 
вало. Театр нуждался в коренной реформе. 
Уже в самые последние годы ХХ в. начинается 
новый исторический этап в жизни России и рус- 
ского театра (см. ст. «Русский театр конца 
ХХ — начала ХХ в.»). Пролетарский период 
освободительного движения вызвал к жизни 
новое искусство. 


«Лучшими, задушевными его ро- 
лями остаются, бесспорно, мастерские 
типы гоголевеских комедий», — отме- 
чал один изсовременников.Самые удач- 
ные из них — Подколесин в «Женить- 
бе» и Осип в «Ревизоре». Но в по- 
следние два десятилетия жизни Про- 
ва Михайловича Садовского самым 
близким ему драматургом и искренним 
другом его стал А. Н. Островский. 

Глубоко различны между собой 
созданные Садовским сценические об- 
разы в пьесах великого русского дра- 
матурга Островского. Как, напри- 
мер, непохожи друг на друга два мо- 
шенника Большов и Подхалюзин 
(«Свои люди — сочтемся»)! Садов- 
ский играл озлобленного крепостника 
Мамаева («На всякого мудреца до- 
вольно простоты») и широкого, без- 
удержного в своих чувствах Краснова 
(«Грех да беда на кого не живет»), 
самодура Дикого («Гроза»), честного 
и благородного Любима Торцова, спив- 





шегося из-за горькой жизни («Бед- 
ность — не порок»), народного героя 
Минина («Козьма Захарьич Минин- 
Сухорук») и деспота-воеводу Шалы- 
гина («Воевода»). 

Садовский почти не пользовался 
средетвами внешнего перевоплоще- 
ния — париком, гримом. Нет; 
перевоплощалея он сам, его душа; 
жившая мыелями и страстями героя. 
А отсюда уже шло и поразительное 
изменение выражения лица, осанки; 
фигуры, всего внешнего облика. Са- 
довский владел удивительным богат- 
ством интонаций сценической речи} 
великолепно передававших не только 
все оттенки переживаний и настроений; 
но и национальность своего героя; 
и принадлежность его к тому или иному 
сословию. 

Кого бы ни играл Пров Садов- 
ский — обличаемого или обличителя, — 
объективно его искусство было всегда 
на стороне правды, всегда восприни- 





П. М. Садовский. 


малось современниками как горячая 
защита обездоленных и гневная отчо- 
ведь притеенителям-самодурам. 
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РУССКИЙ ТЕАТР КОНЦА ХХ — НАЧАЛА ХХ в. 


Гомиссаржевская, Ленский, Немирович-Данченко, Станиславсвий, Мейерхольд 


Русский театр к концу ХХ в. переживал упа- 
док. Русское искусство, по словам Вл. И. Неми- 
ровича-Данченко, стало «неподвижным, как 
броненосец, облепленный ракушками от дол- 
гого стояния в бухте». Новому, свежему и 
жизненному искусству приходилось с большим 
трудом пробивать себе дорогу. Царские чинов- 
ники не хотели допустить, чтобы дела импера- 
торских театров решались самими людьми ис- 
кусства, чтобы в театре велись смелые поиски 
и со сцены звучали правдивые речи о совре- 
менности. 

Когда в 1896 г. появилась одна из самых 
мудрых и поэтичных пьес в мировой драматур- 
гии — «Чайка» А. П. Чехова и Александ- 
ринский театр рискнул поставить ее, пьесу ждал 
жестокий и несправедливый провал. Ее не 
оценили по-настоящему ни актеры, ни пуб- 
лика, которая пришла в театр развлекаться. 


Только одна актриса в этом спектакле — 
Вера Федоровна Комиссаржбёвская (1864—1910) 


А. П. Чехов 
Слева от Чехова К. С. Станиславский 


поняла замысел Чехова. Ее потом называли 
«чайкой русской сцены» — так похожа она 
была на чеховскую героиню Нину Заречную, 
нежную и стойкую девушку, рвущуюся из 
пошлой обывательской среды к большому ис- 
кусству. И, как чеховская «чайка», Комиссар- 
жевская оказалась чужой для александринской 
сцены. Эта маленькая, хрупкая женщина с лу- 
чистыми глазами и проникновенным голосом 
обладала огромной властью над зрителями. 
«Развернутое ветром знамя» — так писал о Но- 
миссаржевской поэт А. А. Блок. Она показы- 
вала в своих ролях драму женской судьбы в не- 
справедливом мире, бунт женщины, ее борьбу 
за человеческие права. Комиссаржевская игра- 
ла главным образом своих современниц, зажи- 
гая зрителей таким чувством сострадания и 
протеста, таким порывом к свободе, которым 
было тесно в стенах императорского театра. 
И Комиссаржевская отправилась в скитания 
по провинции, мечтая о новом, свободном театре. 





(в центре) читает «Чайку» артистам Московекого Художеетвенного театра. 1898. 
и О. Л. Книпипер- Чехова, справа-—М. П. Лилина. 


Стоит первый слева Вл. И. Немирович-Данченко, сидит первый справа Все. Э. Мейерхольд. 
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На рубеже веков крупнейпим театральным 
деятелем был Александр Иавлович Лёнсекий 
(1847—1908) — актер Малого театра, режиссер, 
педагог, художник. Он стремился внести в ре- 
пертуар свежие и смелые современные пьесы, 
но их постоянно запрещали. Он по-новому вос- 
питывал актерскую молодежь, приучая ее 
K естественной, продуманной и слаженной 
игре, к ансамблю, однако и педагоги- 
ческой его работе мешали театральные чи- 
НОВНИКИ. 

Ленскому особенно удавались спектакли- 
сказки, гле нужна богатая режиссерская фан- 
тазия. «Снегурочка» Островского, по- 
ставленная в 1900 г., стала у Ленского поэтич- 
ной, праздничной, настоящей весенней сказкой. 
Ленский тонко чувствовал красоту русской 
природы, прелесть русской сказки, будь то 
духи леса или крестьяне-берендеи. В их судь- 
бам и чувствам относились в спектакле всерьез, 
и оттого «Снегурочка» у Ленского получилась 
не просто эффектным зрелищем, а лиричной и 
трогательной драмой. 

Ленский любил ставить спектакли яркие, 
Красочные, с музыкой, искал новую технику 
сцены, а ему не давали оформить спектакль 
так, как было задумано. Изнурительная борьба 
подорвала его силы, он сгорел в ней, осуществив 
лишь часть своих планов. 

Для нового искусства нужен был иной, не- 
зависимый от произвола царской администра- 
ции театр. Такой театр возник. в Москве, и его 
символом, до наших дней сохранившимся на 
его занавесе, стала чеховская «Чайка». Это был 
Московский Художественный театр. 

История театра началась так. В 1897 г. 
встретились, чтобы вместе обсудить, как орга- 
низовать новый театр, два прежде незнакомых, 
но известных в театральной Москве человека. 
Это были драматург, педагог, критик Влади- 
мир Иванович Немирбвич-Данченко (1858—1943) 
и театральный любитель, актер и режиссер 
Конетантин Сергеевич Станиславский (1863— 
1938). Восемнадцать часов продолжалась их 
первая беседа, где были намечены реформы всех 
частей театра. «Программа начинающегося дела 
была революционна», — писал Станиславский. 
Они решили, что это будет театр коллективного 
творчества, где важно все, где «поэт, артист, 
художник, портной, рабочий — служат одной 
цели, поставленной поэтом в основу пьесы». 
И, подобно дирижеру в симфоническом оркестре 
или полководцу в армии, руководить всем слож- 
ным театральным хозяйством и его направле- 
нием будет режиссер. В России режиссерское 





РУССКИЙ ТЕАТР 








В. Ф. Комиссаржевская 
в роли Нины Заречной. «Чайка» 
А. П. Чехова. 


искусство началось с Московского Художестя 
венного театра. 

Свою труппу Станиславский и Немирович- 
Данченко подбирали придирчиво. Они созда- 
вали коллектив единомышленников, замеча- 


тельных людей, любящих искусство. Каждый 


из актеров МХТ мог бы возглавить любую 
труппу мира — будь то сам В. С. Станислав- 
ский, О. Л. Вниппер-Чехова, И. М. Москвин, 
М. П. Лилина, В. И. Качалов, Л. М. Леонидов. 

Репертуар МХТ вбирал в себя лучшие пьесы 
мировой драматургии — от Шекспира до Иб- 
сена, от Грибоедова до Горького. Не было еще 
в России, да и в Европе того времени, теат- 
ра с таким высоким и богатым репертуаром. 
МХТ заговорил на новом сценическом языке. 
Актеры МХТ учились простоте и благородной 
сдержанности, учились внутренне наполнять 
и оправдывать каждое слово, жест, интонацию, 
учились держаться на сцене так, словно зала 
не было. Зрители увидели жизнь. знакомую 
до мелочей, с обычными людьми, с темя вещами, 
которыми постоянно были окружены. 

В массовых сценах появлялась не безликая, 
серая толпа, а множество совершенно разных 
людей с яркими национальными приметами — 
будь то древние римляне или русские крестьяне. 
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Сцена из пьесы «На дне» М. Горького. Московский Худо- 
жественный театр. Сатин — К. С. Станиеславекий 
(в иентре), Барон — В.И. Качалов (справа). 1902. 


Каждая деталь обстановки подбиралась тща- 
тельно; МХТ учился у самой жизни. Когда 
зрители видели на сцене людей «дна» («На 
дне» Горького), им делалось страшно от того, 
что где-то рядом существует такая жизнь. А по- 
том оказывалось, что в этих босяках живы 
человеческие чувства, бунтарство, протест, гор- 
дость. И когда среди них звучали речи в защиту 
человека, в защиту свободы, эти речи в накален- 
ное предреволюционное время, в 900-е годы, 


принимались зрителями как призыв к борьбе за 
человеческие права. 

Почти каждый спектакль МХТ восприни- 
мался как событие и художественного и о06- 
щественного значения. Каждый новый спек- 
такль был особым, не похожим на другой. 

Русская театральная жизнь в это время 
стала богатой и разнообразной. Незадолго пе- 
ред революцией, в 1904 г., В. Ф. Комиссаржев- 
ская создала в Петербурге свой театр, ставший 
выразителем романтических и бунтарских на- 
строений. Во время революции на представле- 
ниях пьес Горького в Театре Комиесаржевекой 
вспыхивали настоящие демонстрации. 

Всеволод Эмильевич Мейерхольд (1874— 
1940) (см. ст. «Шуть советского театра»), вы- 
шедиий из стен МХТ, работал с разными труп- 
пами, развивал так называемый условный 
театр. Условный театр будто заключал со 
зрителем договор: мы не станем обманывать 
тебя и не будем скрывать, что ты в театре; на- 
оборот, мы это подчеркнем, покажем зрелище 
немного странное, даже фантастическое, но 
мысль в нем будет такая же большая и важная, 
и ты поверипть ей, как спектаклю в любом дру- 
гом театре, как поверишь таким же большим 
мыслям, рассказанным на языке сказки. 

С приближением революции сильнее стано- 
вилось стремление к яркому, романтическому 
искусству, способному показывать высокую 
трагедию, воспевать подвиги и рассказывать 
о чудесном. Такое искусство создавалось в Ка- 
мерном театре режиссером Александром Яковле- 
вичем Тайровым (см. раздел «Советский театр»), 
в студии режиссера Федора Федоровича Комис- 
саржёвекого (1882—1954) и др. 

Многие театры стремились создавать прав- 
дивое, жизненное искусство, быть открытыми 
для народа. Но для этого нужны были другие 
общественные условия, другой зритель. Это 
оказалось возможным после Октябрьской рево- 
TI. 





ВЫДАЮЩИЕСЯ АБТЕРЫ НАРОДОВ РОССИИ 


Развитие искусства народов России встре- 
чало глубокую поддержку и сочувствие лучших 
деятелей русской и национальной культуры. 
«Национальный театр есть признак совершенно- 
летия нации, так же как и академии, универ- 
ситеты, музеи. Иметь свой родной театр и гор- 
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диться им желает всякий народ, всякое пле- 
мя», — писал А. Н. Островский. 

На опыт реалистического русского театра 
и русских мастеров сцены опирались многие 
деятели национального искусства (см. статьи 
раздела «Русский театр»). 





РУССКИЙ ТЕАТР 





Основоположник армянского театра нового 
времени актер и режиссер Георг Чмшкян 
(1857—1915) требовал, подобно М. Щепкину 
и А. Мартынову, простой, естественной, иск- 
ренней игры (см. статьи «М. С. Щепкин» и 
«А. Е. Мартынов»). Он отказался от искусствен- 
ной декламации, ложного пафоса, принятых 
в то время на сцене при исполнении историче- 
ских трагедии. 

Выдающийся грузинский актер Васо Аба- 
шидзе (1854—1926), создавший галерею разо- 
блачительных образов купцов и игравший с ус- 
пехом Городничего, Фамусова, Хлестакова, 
считал, что истинные учителя драматического 
искусства — жизнь, практика, наблюдение. 
Актер должен знать все: «как начальник гово- 
рит с подчиненным, подчиненный с начальни- 
ком, как держится сановник, богач, бедняк и 
как другие обращаются с ними. Как страдает 
голодный и как доволен сытый». 

Азербайджанский актер Джангир Зейналов 
(1865—1918) призывал актеров быть воспита- 
телями народа. Играя жадных купцов, чванли- 
вых феодалов, ловких шарлатанов в пьесах 
первых азербайджанских драматургов, Зейна- 
лов достигал яркой обличительной остроты и 
реалистической убедительности. 

«Мать латышского театра» Берта Румниеце 





М. К. Заньковецкая в пьесе 
«Нока солнце взойдет, роеа очи выест» 
М. Л. Кропивницкого. 


33* 


В. Алекеси - Месхишвили 
в пьесе «Родина» Д. Эристави. 


(1865—1953) создала незабываемые образы жен- 
щин из народа. Разносторонние знания, высо- 
кую культуру и мастерство сценической речи 
принес в латышский театр артист Екаб Дубур 
(1866—1916). 

Представителями романтического направ- 
ления были преимущественно исполнители тра- 
гедийных и драматических ролей. Тему проти- 
воречия между мечтой и действительностью, 
особенно волновавшую молодежь предреволю- 
ционных лет, раскрывал в своих сценических 
образах армянский трагик Петрос Адамян 
(1549—1896). Играя Гамлета, Дон Карлоса, 
Уриэля Акосту, Жадова, он выражал страстный 
протест против гнета и насилия, стремление 
к свободе. На армянской сцене рядом с Адамя- 
ном актриса Сирануйш (1857—1932; настоящее 
имя и фамилия — Меробе Кантарджян) пока- 
зывала бесправие женщин в буржуазном об- 
ществе (Гедда Габлер в одноименной пьесе 
Ибсена и др.). 

Романтическую школу в грузинском театре 
представлял Владимир Алёкеи-Месхишвили 
(1857—1920). Его искусству были близки идеи 
национально-освободительного движения 90-х 
годов. Его сценические герои — Гамлет, Ромео, 
Незнамов — протестовали против гнета реак- 
ции, защищали права человека. Даже 


играя 


Б. Румниеце в пьесе «Люди; 
живущие во мраке» В. Розенова. 
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роль Расплюева в «Свадьбе Кречинского» Су- 
хово-Кобылина, Алекси-Месхишвили заставлял 
зрителей «взглянуть в темную душу искалечен- 
ного человека». 

Азербайджанский трагик Гусейн Араблин- 
ский (1881—1919) утверждал в своем твор- 
честве антикрепостнические, антирелигиозные 
идеи; он играл людей, протестующих против 
феодальных порядков (героев пьес Н. Вези- 
рова, А. Ахвердова). 

Реалистические и романтические черты соче- 
тали в своем искусстве актеры разных нацио- 
нальных театров. Армянский актер Ованес Абе- 
лян (1865—1936), играя роли Отелло, короля 
Лира, капиталиста Элизбарова («Из-за чести» 
А. Ширванзаде), выражал передовые устремле- 
ния своего времени с огромной силой и эмоцио- 
нальным порывом. 

Одухотворенная игра Марии Константинов- 
ны Заньковёцкой (1860—1934), которую назы- 
вали «украинской Ермоловой», была неразрывно 
связана с защитой интересов народа. Занько- 
вецкая создала глубоко драматичные образы 
украинских женщин, раскрыла их горькую 
участь и не сломленный страданиями дух (Хари- 
тина в «Батрачке» — пьесе драматурга и актера 
И. Карпенко-Карого, Наталья в пьесе П. Мир- 
ного «Лимеривна»). А сыгранные ею роли ук- 
раинских девушек (Наталка в «Наталке-Пол- 
тавке» И. Котляревского и др.) отличались свет- 
лой жизнерадостностью, грацией и обаянием. 

Горячо, взволнованно играл Николай Кар- 
пович Садбвекий (1856—1933) героические роли 
Назара Стодоли, Богдана Хмельницкого, Саввы 
Чалого в одноименных пьесах Т. Шевченко, 
М. Старицкого, И. Карпенко-Карого. Всю лю- 
бовь к родной земле, своему народу вкладывал 
он в них. И в то же время острой обличитель- 
ности был полон образ Городничего. Украин- 
ские актеры, как и многие основоположники 
сценического искусства народов СССР, высоко 
ценили общественную роль театра. «Сцена была 
для меня той трибуной, с которой мы выступали 
на защиту простого народа», — говорил выдаю- 
щийся актер-реалист Панае Карпович Сакеа- 
ганский (1859—1940). 

В начале 90-х годов в театрах народов Рос- 
сии развивается  режиссерское искусство. 
Г. Петросян, О. Севумян в армянском театре, 
украинские актеры, режиссеры и драматурги 
М. Кропивницкий, И. Карпенко-Карый, А. Ми- 
ерлаук на латышской сцене, А. Вийра на эстон- 


ской и другие мастера выдвигали требования 
ансамблевости, т. е. слитности всех эле- 
ментов театрального зрелища с игрой испол- 
нителей. Они ставили целью выявить в спек- 
такле главную идею и найти ее выразительное 
художественное решение. 

Передовые художники народов царской Рос- 
сии глубоко сочувствовали революционному дви- 
жению и участвовали в нем. Алекси-Месхи- 
швили откликнулся на революцию 1905 г. Он 
читал перед рабочими революционные стихи, 
выступал на баррикадах. Спектакли Кутаис- 
ского театра, которым он руководил, превра- 
щались в пламенные митинги. Со страстной 
силой зазвучал в его спектаклях протест против 
социальной несправедливости («Кай Гракх» 
В. Монти, «Гкачи» Г. Гауптмана). 

Грузинские, армянские, украинские, бело- 
русские актеры выступали в селах, на заводах, 
в шахтах. В Тифлисе и Баку открывались 
театры, ставивитие спектакли для широких 
масс, возникали любительские трупны в среде 
рабочих («Гамийет» в Азербайджане, «Авчаль- 
ская аудитория» в Грузии, «Аусеклис» в Лат- 
вии). 

Передовые художники национальной сцены 
опирались на опыт русской культуры, литера- 
туры и искусства, тесно связанных с освободи- 
тельным движением в России. 

В годы революционного подъема появилось 
несколько спектаклей, отражающих борьбу 
рабочего класса («Стачка» А. Вардавяна в ар- 
мянском театре, «Медный рудник» С. Мусеви 
в азербайджанском и др..). 

Но реакционные круги всячески препятство- 
вали развитию передового искусства и порой 
подчиняли тех или иных художников своему 
влиянию. Кризис театрального искусства осо- 
бенно усилился с господством буржуазных на- 
ционалистов, временно захвативших власть 
(1917—1920). Они беспощадно подавляли пере- 
довые устремления народа, уничтожали лучших 
представителей интеллигенции. Был убит заме- 
чательный азербайджанский актер Гусейн Араб- 
линский, многие талантливые артисты не могли 
выступать на сцене. 

Только в Советской стране, где освобожден- 
ное искусство стало принадлежать свободному 
народу, таланты художников национальной сце- 
ны обрели возможность для всестороннего рас- 
цвета (см. ст. «Мастера советских национальных 
театров»). 








СОВЕТСКИЙ 
ТЕАТР 


НУТЬ COBETCRhROITO ТЕАТРА 


НОВЫЙ ЗРИТЕЛЬ И НОВЫЙ ТЕАТР 


Спектакль существует только в тот момент, 
когда он создается на глазах у зрителей. 
Театру далеко не безразлично, кто его зрители 
и какого искусства они жаждут. 

Великая Октябрьская революция широко 
раскрыла двери театров перед рабочими, кресть- 


На фотографии: сцена из пьесы «Человек с ружьем» 
Н. Ф. Погодина. Театр им. Евг. Вахтангова. Москва. 1937. 
В роли В. И. Ленина — Б. В. Щукин, в роли Ивана 
Шадрина — И. М. Толчанов. 


янами, солдатами. Новый зритель с жадностью 
приобщался к богатствам русской и мировой 
классической драматургии — пьесам Лопе де 
Вега, Шекспира, Мольера, Шиллера, Грибое- 
дова, Гоголя, Островского, Чехова, Горького. 
Особенно близкими по духу для народного зрите- 
ля в тот момент оказались спектакли, в которых 
действовали герои прошлого, восстающие против 
тирании. Их романтические свободолюбивые 
призывы получали восторженную поддержку 
у зрителей, подхватывались в буре революции. 

В Петрограде по инициативе М. Горького и 
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А. Блока создается Большой драматический 
театр (1919) — «театр трагедии, романтической 
драмы и высокой комедии». С его сцены в ис- 
полнении Ю. Юрьева звучали смелые монологи 
маркиза Позы, поднявшего голос протеста 
против кровавого короля средневековой Испа- 
нии Филиппа П («Дон Карлос» Шиллера). 

В Москве на подмостки старейшего Малого 
театра гордо выходил герой трагедии А. К. Тол- 
стого «Тосадник» — мудрый и стойкий 
защитник народной вольницы Новгорода, окру- 
женного врагами. 

А сразу же после освобождения города от 
белогвардейцев в Киевском русском театре pe- 
жиссер В. Марджанов (см. ст. «Мастера совет- 
ских национальных театров») ставил героиче- 
скую драму Лопе де Вега «Овечий источ- 
ник» (1919). Спектакль, шедший под звуки 
канонады боев с белогвардейцами, рассказывал 
о народной борьбе за свободу. И охваченные 
единым порывом зрители — красноармейцы, 
завтра уходившие на фронт, — запевали «Ин- 
тернационал». «Нам казалось, что мы готовы 
идти драться против Европы до самой Испа- 
нии», — вспоминал 0б этом времени драматург 
Вс. Вишневский. 

Сцена стала политической трибуной, ее за- 
хватывал «бурный, бьющий весенним половодь- 
ем, выходящий из всех берегов митинговый 
демократизм трудящихся масс» (В. И. Ле- 
нин. | 

Создателями первых, еще незрелых пьес 
о революции были бойцы, политработники, аги- 
таторы. Они считали сочинение пьес разновид- 
ностью своей партийной работы и стремились 
использовать театр для агитации. Наиболее 
талантливые — В. Билль-Белоцерковский, 
Вс. Вишневский (см. т. 144 ДЭ, статьи раздела 
«Советская литература») — стали впоследствии 
крупнейшими советскими драматургами. Но 
большинство из них остались безвестными. 
Иные, подобно автору пользовавшейся большим 
успехом драмы «Красная правда» комиссару 
А. Вермишеву, погибли в боях гражданской 
ВОЙНЫ. 

Нередко агитационный театр ставил свои 
постановки прямо на городских площадях, его 
исполнителями наряду с актерами были красно- 
армейцы. Они помогали разыгрывать грандиоз- 
ные праздничные представления: «Блокада Рос- 
сии», «Взятие Зимнего дворца» — в Петрограде; 
в Москве — «Пантомима Великой революции»; 
в Одессе — «Босстание на броненосце «Потем- 
кин»; в Иркутске на берегу Ангары — представ- 
ление «Борьба труда и капитала», поставленное 
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молодым актером и режиссером Н. Охлоп- 
ковым. Огромной популярностью пользова- 
лись инсценированные суды: «Суд над Вран- 
гелем», «Суд над кронштадтскими мятежниками» 
и другие. 

Созданные самим народом, во многом несо- 
вершенные, агитационные спектакли были исто- 
ками советского профессионального театра, его 
боевой юностью. 


ТЕАТР И РЕВОЛЮЦИЯ 


Автором первой подлинно художественной 
агитационной пьесы «Мистерия - Буф $» 
стал В. Маяковский. Старые профессиональные 
театры Петрограда отвергли ее из-за новаторской 
сути, смелого и грубого народного языка. И тем 
не менее в день первой годовщины Октябрьской 
революции состоялась премьера. Сам поэт играл 
в этом спектакле три роли. А режиссером был 
Всеволод Эмильевич Мейерхбльд, который про- 
шел до революции большой и сложный путь 
в искусстве (см. ст. «Русский театр конца ХХ — 
начала ХХ в.>»). 

Союз Мейерхольда и Маяковского был сою- 
зом единомышленников, близких в главном — 
в утверждении боевой партийной страстности 
советского театра. И Маяковский и Мейерхольд 
умели прямо и мужественно заявить со сцены, 
без всяких обиняков, кого они ненавидят и кого 
любят. Стремясь придать своему искусству 
наибольшую выразительность и остроту, они 
широко использовали возрожденные агита- 
ционным самодеятельным театром элементы на- 
родного балагана, театра Петрушки, лубка, 
даже цирковой клоунады. 

В «Мистерии-Буфф», вторично поставленной 
Мейерхольдом ужев Москве (1921), роль одного 
из чертей исполнял известный артист цирка 
В. Лазаренко. Приемами балагана высмеивались 
семь пар «чистых» — эксплуататоры разных 
национальностей. Им противостояли «нечис- 
тые» — батрак, рудокоп, кузнец, швея и дру- 
гие, изгоняющие «чистых» и идущие к земле 
обетованной будущего. Роль Соглашателя-мень- 
тевика, растерянного, мечущегося между «чи- 
стыми» и «нечистыми», пытающегося их при- 
мирить и получающего отовсюду тумаки, с блес- 
ком играл молодой Игорь Владимирович Иль- 
инекий (р. 1901). Вообще этот спектакль шел 
как веселый, праздничный митинг победи- 
телей, — ведь окончилась гражданская война 
и Советская республика с оружием в руках 
отстояла свое право на существование. 





В 1929 г. Маяковский принес Мейерхольду 
свою новую пьесу—«К л о п». В главной роли 
вновь выступил И. Ильинский; он создал образ 
Присынкина — бывшего рабочего, бывшего 
партийца, ныне жениха. 

«Красный мещанин» может представать в са- 
мых различных обличиях и вариантах. Мая- 
ковский и Мейерхольд спустя год показывают 
спектакль «Баня». Здесь Присыпкин обер- 
нулся Победоносиковым (играл его Максим 
Штраух). Он был не только смешон, но и опа- 
сен, потому что имел власть, упивался ею и 
удерживал с помощью бюрократизма и де- 
магогии. 

Музыку к спектаклям «Клоп» и «Баня» писа- 
ли композиторы Д. Постакович (см. илл., 
стр. 469) и В. Шебалин, эскизы костюмов pir 
совали художники Нукрыниксы и А. Дейнека 
(см. статьи «JI. Д. Шостакович», «Кукрыниксы», 
«А. А. Дейнека»). ВКукрыниксам принадлежат 
и выразительные плакаты к спектаклям — на 
них сатирически изображены типы, которые и 
сегодня могут нам встретиться. 

Большинство мастеров сцены с первых же 
дней Советской власти встали на сторону наро- 
да, начали энергично строить новый, революци- 
онный театр. Порой заблуждаясь в своих иска- 
ниях, они все же не уходили с переднего края 
советского театрального искусства. 

Незадолго до революции К. C. Станислав- 
ский организовал Нервую и Вторую студии 
МХТ! которые впоследствии дали советскому 
театру многих выдающихся актеров. Из 
Второй студии вышли такие мастера, как 
Н. Хмелев, Б. Добронравов, М. Кедров, А. Та- 
расова, В. Станицын, А. Степанова, М. Яншин. 
Первая студия выросла в интересный театр, ко- 
торый с 1924 г. стал называться МХАТ ПИ. На 
его сцене работали С. Бирман, С. Гиацинтова, 
И. Берсенев, А. Дикий. В творчестве замечатель- 
ного актера Первой студии Михаила Алекеан- 
дровича Чёхова (1891—1955), которым восхи- 
щался Станиславский, отразились мучитель- 
ные противоречия тех людей, которые видели 
в революции только насилие над человеком, не 
понимали ее исторической справедливости и ве- 
ликой гуманности. Не найдя выхода из этих 
противоречий, М. Чехов в 1928 г. уехал за 
границу. Вдали от родины талант актера угас. 

В 1920 г. студия, руководимая актером 
и режиссером Евгением Багратионовичем Вах- 


1 МХТ — Московский Художественный театр; 
с 1920 г. МХАТ — Московский Художественный ака- 
демический театр. 
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танговым (1585—1922), получила название 
Третьей студии МХАТ. 

В постановках «Свадьбы» А. Чехова и 
«Чуда святого Антония» бельгий- 
ского драматурга М. Метерлинка Вахтангов 
выводил на сцену скопище живых мертвецов — 
обывателей и буржуа. 

Последней постановкой Вахтангова стала 
«Принцесса Турандот» КВ. Гоцци 


(1922). Трудно поверить, что этот веселый, луче- 


зарный спектакль создал уже безнадежно боль- 
ной человек. Старинная сказка для Вахтан- 
гова и для актеров Ю. Завадского, Б. Щукина, 
Ц. Мансуровой, Р. Симонова и других явилась 
средством выразить свое жизнерадостное миро- 
ощущение. В этом спектакле, созданном по тра- 
диции комедии масок (см. ст. «Театр эпохи Воз- 
рождения»), открывалась свобода для импрови- 
зации на сцене. Личность каждого актера — 
человека и гражданина — ощущалась за тем 
персонажем, которого он играл. Вахтангов 
заставил прозвучать современно даже старую 
сказку (см. илл., стр. 920—521). 

«Милому, дорогому другу, любимому уче- 
нику, Талантливому сотруднику, единствен- 
ному преемнику... создателю новых принципов 
революционного искусства, надежде русского 
искусства...» — написал ему В. С. Станислав- 
ский на своей фотографии. 
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МХАТ. В. С. СТАНИСЛАВСКИЙ, 
ЕГО СИСТЕМА 


Перед театрами, которые сложились до рево- 
люции, такими, как МХТ, московский Малый, 
Александринский (ныне Театр им. А. С. Пуш- 
кина в Ленинграде), теперь встала задача сде- 
лать замечательные реалистические традиции 
достоянием нового, советского искусства. 

К. С. Станиславский хотел показать рево- 
люцию, по его собственным словам, «не через 
толпы людей, идущих с красными флагами, а 
через те перемены, которые она произвела в ду- 
пах людей». Но еще не были написаны лучитие 
советские пьесы, близкие углубленному психо- 
логическому реализму Художественного театра. 
Поэтому театр в основном продолжал играть 
прежние, неувядаемые спектакли классической 
драматургии, знакомил нового зрителя с Шекс- 
пиром, Грибоедовым, Гоголем, Островским, Че- 
ховым, Горьким. 

Эта несколько выжидательная позиция Ху- 
дожественного театра, оторванность от жизни 
послужили причиной резких нападок остро 
чувствующих современность художников, в том 
числе Маяковского и Мейерхольда. Были в те 
годы и люди, которые пытались новое, рожден- 
ное революцией искусство противопоставить 
«старому» искусству всех художников прошло- 
го. «Буржуазными» писателями объявляли и 
Пушкина, и Островского, и Чехова. 

Против подобных взглядов решительно вы- 
ступила партия. В. И. Ленин не раз говорил 
о необходимости сохранить все накопленные 
веками культурные ценности. 

Проводником ленинской политики в области 
искусства был первый народный комиссар про- 
свещения Анатолий Васильевич Луначарский 
(1875—1935). Человек огромной культуры, ис- 
кусствовед, талантливый драматург, он под- 
держивал все ценное, что зарождалось в совет- 
ском театре, — в работах Вахтангова, Мейер- 
хольда и других режиссеров. А старым театрам 
терпеливо, бережно и умно помогал искать 
единственно возможные для них пути к совре- 
менности. 

Б стенах Художественного театра родилась 
наука об актерском искусстве. Станиславский 
подробно объяснял, как актеру следует гото- 
вить себя к творчеству, работать над своим голо- 
сом, телом, пластикой, как развивать свое вооб- 
ражение, как найти сверхзадачу — то, ради 
чего актер выходит на сцену, ради чего он иг- 
рает роль, другими словами, то, что он — ху- 
дожник и гражданин — хочет сказать зрителю. 
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Сверхзадача придает высокий смысл каждому 
мгновению пребывания актера на сцене, опре- 
деляет его сквозное действие, на которое, как 
на единую нить, нанизываются все отдельные 
эпизоды роли. Систему Станиславского — за- 
мечательное наследие великого мастера — зна- 
ют и ценят во всем мире. 

В 1926 г. Станиславский ставит «Г ор ячее 
сердце» Островского, где ярко проступили 
новые черты в искусстве Художественного те- 
атра, — никогда еще его спектакли не были 
столь резки и беспощадно обличительны. Театр 
разоблачал «темное царство» прошлого с пози- 
ций победившего народа. Выведенные на сцене 
типы стали нарицательными. Вот Серапион 
Мардарьич Градобоев, представитель власти, 





К. С. Станиелавсекий. 


хозяин города. В исполнении Михаила Михай- 
ловича Тарханова (1877—1948) это внешне бла- 
годушный, говорящий тихим, ровным голосом 
старичок. Но он сосет кровь зависимых от него 
горожан. И некуда им деться от его отечески 
ласкового самоуправства. К тому же царские 
законы еще страшнее, не отыскать в них спра- 
ведливости днем с огнем. Образ Хлынова, бога- 
того купца-самодура, с большой реалистиче- 
ской силой создал Иван Михайлович Москвин 
(1814—1946). Тупой и дикий, вечно пьяный, 
Хлынов безнаказанно куражится над окру- 
жающими — ему все можно, потому что у него 
деньги, а значит, и власть. 
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Сцена из спектакля «Принцесса Турандот» К. Гоцци в постановке Е. Б. Вахтангова. Театр 


им. Евг. Вахтангова. Москва. 1940. 


(& ет, «Путь советского театра») 





(Е ет. «Путь еоветеного театра») 





Сцена из спектакля «Лес» А. Н. - Островского. 

Ленинградский театр драмы им. А. С. Пушкина. 

1948. Счастливцев — А. Ф. Борисов (справа); 
Неечастливцев — Ю. В. Полубеев. 





Сцена из спектакля «Баня» В. В. Маяковского. 
Московский театр сатиры.1953. Победоносиков-- 
Г. П. Менглет. 


Сцена из спектакля «Варвары» М. Горького. Ле- 
чнинградский Большой драматический театр 
им. М. Горького. 1959. Надежда— Т. В. Доро- 
нина, Цыганов — В. И. Стржельчик. 


Сцена из спектакля «Обыкновенная история» (по 
роману И. А. Гончарова). Театр «Современник». 
Москва. 1966. Петр Адуев — М. М. Козаков 
(справа), Александр Адуев — О. П. Табаков. 
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Станиславский выпускает еще один велико- 
лепный классический спектакль — «Женить- 
ба Фигаро» Бомарше (1927). И здесь режис- 
сер по-новому, с позиций современности показал 
зрителю старинную комедию французского дра- 
матурга. Главными героями спектакля стали 
веселые и жизнерадостные люди из народа — 
Фигаро и Сюзанна, которые сумели отстоять 
свое счастье. 


ГЕРОЙ РЕВОЛЮЦИИ НА СЦЕНЕ 


Спектаклю «Шторм», рассказывающему 
о самых тяжелых годах гражданской войны 
(пьеса В. Билль-Белоцерковского), суждено 
было первому открыть путь героям революции 
на театральные сцены (1925, Театр им. МГСПС 
(ныне Театр им. Моссовета). Роль Братишки — 
матроса Виленчука играл В. Ванин. В том же 
году Театр им. Евг. Вахтангова (так стала 
называться Ш студия МХАТ) сыграл драму 
«Виринеёя» Л. Сейфуллиной. Режиссером 
этого спектакля был Алексей Дмитриевич По- 
пбв (1592—1961) — ученик Станиславского и 
Вахтангова. Попов ставил спектакли для paóo- 
чего зрителя в Костроме. «Большевистскую кос- 
точку» я почувствовал и распознал гораздо рань- 
ше, нежели многие мои московские товарищи, — 
писал он впоследствии, — и этим я обязан Кост- 
роме и тому, что с первых месяцев Октябрьской 
революции ринулся в живое, увлекательное 
дело». Режиссер принес в театр острое ощуще- 
ние современности. 

Малый театр в 1926 г. поставил пьесу К. Тре- 
нева «Л юбовь Яровая», где Вера Ни- 
колаевна Пашённая (1387—1962) великолепно 
сыграла роль учительницы Яровой. Героиня 
переживает мучительный процесс переоценки 
всей своей прежней жизни, с болью вырывает 
из души старые привязанности и привычки и 
бесповоротно встает на сторону народа. Образ 
матроса Шванди создал С. Кузнецов. По словам 
режиссера Л. Прозоровского, это был «пылкий 
романтик революции, брызжущий юмором, жиз- 
нерадостностью, находчивостью и типичной 
русской сметкой». | 

А в конце 1926 г. современная тема пришла, 
наконец, и на сцену Художественного театра. 
Большой разговор о победившей революции 
театр начал спектаклем «Дни Турбиных» 
М. Булгакова. Главное в нем — неизбежность 
краха врагов, даже самых сильных, убежденных 


в правоте своего дела, таких, как белогвар- 


Cd: 





В.Н. Пашенная в роли Любови Яро- 
вой и В.Р. Ольховский в роли по- 


ручика Ярового. «Любовь Яровая » 
К. А. Тренева. Малый театр. Москва. 1926. 
Рисунок. 


дейский полковник Турбин (артист Николай 
Павлович Хмелёв; 1901—1945). А если даже 
этот враг — умный, сильный — терпит круше- 
ние и сознает свою трагическую обреченность, 
значит, народ действительно непобедим. С та- 
ким ощущением уходили зрители. 

Та же мыель с еще большей силой про- 
звучала в знаменитом «Бронепоезде 
14-69» Вс. Иванова, поставленном Стани- 
славским к десятилетию Великого Октября. 
Герои спектакля — те, кто совершил револю- 
цию. Василий Иванович Качалов (1875—1948) 
играл сибирского крестьянина Никиту Вер- 
шинина, который постигал большевистскую 
правду на горьком и трагическом опыте своей 
жизни. Неразрывными нитями Вершинин свя- 
зан с председателем подпольного ревкома Пек- 
левановым. Играя этого большевистского руко- 
водителя, Н. Хмелев отказался от возвышен- 
ного пафоса. Перед зрителями предстал близо- 
рукий, в очках, человек интеллигентного вида. 
Он задумчив, медлителен, даже несколько 
рассеян, кажется чудаковатым. И в то же вре- 
мя обладает огромной силой убежденности. 
В хмелевском Неклеванове воплотилась мечта 
Станиславского показать революцию «через 
душу человека». 
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После вахтанговского спектакля «Вири- 
нея» лучшие традиции театра нашли творче- 
ское развитие B «“Разломе» Б. Лавренева, 
поставленном в 1927 г. А. Д. Поповым. 

С некоторым запозданием появились герои 
революции на подмостках московского Камер- 
ного театра (ныне Театр им. А. С. Пушкина). 
В нем работали один из лучших наших режис- 


серов Александр Яковлевич Тайров (1885— 
1950) и замечательная трагедийная акт- 
риса Алиеа Георгиевна ШЦбонен (р. 1589). 


Долгое время этот театр, тяготевший к роман- 
тической трагедии, не мог найти близкую его 
искусству современную пьесу. И когда такая 
пьеса была написана Вс. Вишневским, родился 
прекрасный спектакль —«Оптимистическая 
трагедия» (1933). В роли Комиссара вы- 
ступила А. Коонен. Комиссар смело идет к мат- 
росам, зараженным анархическими настрое- 
ниями, дисциплинирует их своей волей — во- 
лей представителя партии и ведет по дороге 
революции. Художник В. Рындин изобразил 
эту дорогу в декорации как обобщенный об- 
раз — символ в виде стремительно убегающего 
вдаль, в будущее крутого виража. Комиссар 
борется не только за весь полк, но и за каждого 
моряка в отдельности, и прежде всего за Алек- 
сея (артист Михаил Иванович Жаров; р. 1900). 
В спектакле особенно потрясали пантомимные 
сцены, мастерски поставленные Таировым: су- 
ровый и лиричный прощальный бал на кораб- 
ле, уход полка на фронт и финал, когда моряки 
в скорбном молчании склонили головы над 
погибшим Комиссаром (см. илл., стр. 520—521). 


ЭНТУЗИАСТЫ — ГЕРОИ 30-х ГОДОВ 


И вот на сцену театра пришли новые герои, 
те, кто поднимали страну из нищеты и разру- 
хи и делали это весело, радостно, с вдохновен- 
ным энтузиазмом. 

Раньше других драматургов А. Афиноге- 
нов показал в театре новый, только-только за- 
рождающийся тип беззаветного и бескорыстного 
энтузиаста. Борис Волгин — герой пьесы «Ч у - 
дак», поставленной на сцене МХАТ П (1929), 
еще одинок, многим кажется чудаком, но к не- 
му тянутся люди. 

Горячее дыхание времени принес в театр 
очеркист газеты «Правда» Н. Погодин (см. 
т. 11 ДЭ, ст. «Н. Ф. Погодин»). В его пьесах 
зритель уже увидел, что энтузиазм разрастается 
в массовое, всенародное явление. Погодин умел 
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правдиво передать ра- 
достную праздничность 
трудового подъема, . 
охватившего страну. 

Темный, полуграмот- 
ный костромской кре- 
стьянин Ермолай Лап- 
тев, который вместе с 
артелью пришел строить 
тракторный завод, тоже 
становится энтузиастом. 
Для него характерно 
чувство личной ответст- 
венности за общее дело. 
В спектакле «T e M m 
Театра им. Евг. Вахтан- 
гова (1930) этот образ 
создан Б. Щукиным. 

Другой энтузиаст — 
самоучка Степан, сва- 
ривший ценный сплав 
нержавеющей стали. 
Режиссер спектакля 
«Поэма о топоре» 
(1931) на сцене Театра Революции А. Д. Попов 
сочетал в нем высокую патетику и радостную 
комедийность. Степана играл Дмитрий Николае- 
вич Орлбв (1892—1955), его подругу Анку — 
Мария Ивановна Бабанова (р. 1900). 

Григорий Гай — герой спектакля «Мой 
друг», поставленного в 1952 г. А. Д. Попо- 
вым по пьесе Н. Погодина, — тоже энтузиаст, 
настоящий руководитель нового типа (его играл 
Михаил Федорович Астангов; 1900—1965). 
Строительство социализма для Гая — самое 
главное в жизни, потому-то так ненавистны 
ему казенный Фформализм, беспринципность, 
глупость и бескрылая бездарность. Он вопло- 
тил в себе лучшие черты советских людей 20-х 
годов. 





Д.Н. Орлов в роли Сте- 
пана. «Поэма о топоре» 
Н. Ф. Погодина. Театр Ре- 
волюции. Москва. 1931. 


> 


ПРЕДВОЕННЫЕ ГОЛЫ. ВОЙНА 
НАРОДНАЯ 


Театр своими средствами подготавливал 
современников к грядущим испытаниям. Герои 
«Последнего решительного» 
Вс. Вишневского (1931) — бойцы пограничной 
заставы принимали на себя удар врага. Пуле- 
метчик старшина Бушуев, мужественно и сурово 
сыгранный Николаем Ивановичем Боголюбовым 
(р. 1899), погибал последним, с мыслями о тех, 
кто остался и кто встанет против врага на 


СОВЕТСКИЙ ТЕАТР 





защиту Советской Родины. Эта мейерхольдов- 
ская постановка состоялась за десять лет до 
легендарной обороны Брестской крепости. 

Герои спектакля «Вступление», по- 
ставленного в 1933 г. Ве. Мейерхольдом по 
пьесе Ю. Германа, — инженеры, люди умные 
и талантливые, —в условиях фашистской Герма- 
нии обречены влачить тупое и бессмысленное 
существование. Пьяный, отчаявшийся безра- 
ботный Гуго Нунбах — артист Лев Наумович 
Свёрдлин (р. 1901),— перед тем как покончить 
с собой, задает горький вопрос: почему он, ин- 
женер по призванию, лишен возможности стро- 
ить дома? Почему никому не нужны его зна- 
ния, умение, талант? На премьере пьесы пред- 
ставители посольства фашистской Германии 
демонстративно вышли из зрительного зала. 

В то время, когда на улицах немецких горо- 
дов пылали зажженные фапгистами инквизитор- 
ские костры из книг, особый смысл обрело обра- 
щение советского театра к произведениям ми- 
ровой классики. Советский театр стремился 
утвердить во всем величии человеческое до- 
CTOITHCTBO. 

Замечательный советский актер Соломон 
Михайлович Михбэле (1890—1948) играл ко- 
роля Лира (1935), легковерно возомнившего, 
что почести и поклонение со стороны окружаю- 
щих объясняются не его властью, а его челове- 
ческими качествами. Поэтому он и отказыва- 
ется от власти. Но все тут же меняется — от 
Лира отрекаются все, даже родные дочери. 





0. М. Михоэле в роли короля Лира. 
«Король Лир» В. Шекепира. Рисумок 
А. Тышлера. 1942. 


Лир Михоэлса на своем собственном трагиче- 
ском опыте познает жестокую истину, которая 
царит в мире корысти и насилия. 

На сцене Малого театра Александр Алексее- 
вич Остужев (1874—1953) создал одухотворен- 
ный образ Отелло («Отелло» В. Шекспира, 
1935). Актер играл не трагедию ревности, как 
многие до него, а трагедию попранного и ко- 
варно преданного доверия к людям. Большой, 
чистый, остужевский Отелло, внутренне гар- 
моничный, верящий в то, что все люди прекрас- 
ны и благородны и что общество устроено иде- 
ально, неизбежно должен был погибнуть в мире 
подлости. Замечательный актер бросал обви- 
нение всему тому, что в шекспировские вре- 
мена и в современном мире губило таких лю- 
дей. Трагедия «Отелло» шла в эти годы во мно- 
гих театрах страны — столь близкой и волную- 
щей была ее тема (см. ст. «Мастера советских 
национальных театров»). 

А на сцене Камерного театра разыгрывалась 
другая трагедия. В спектакле «Мадам Бо- 
вари», поставленном по роману Г. Флобера 
в 1940 г., трагедия была неразрешимой, гибель 
неизбежной, потому что Эмма Бовари (А. Коо- 
нен) — искренний и цельный человек — ни на 
секунду не могла смириться с окружающей ее 
жалкой жизнью и лживыми, ничтожными людь- 
ми. Среди них она со своими высокими и бес- 
компромиссными порывами была безнадежно 
одинока. 

Большую дорогу драматургии Горького от- 
крыла на сцены советских театров постановка 
пьесы «Егор Булычов и другие» 
в Театре им. Евг. Вахтангова (1932). 

Булычов в исполнении Бориса Васильевича 
ЩуУкина (1894—1939) был удивительно акти- 
вен. Он боролся за жизнь, — не только за свою 
собственную, но и за ту, что идет на смену нена- 
вистному старому царству. И со всей нера- 
страченной силой, веселой энергией Булычов — 
Щукин крушил это царство, беспощадно сры- 
вал маски с его обитателей, обнажая их сущ- 
ность (см. ст. «Искусство социалистического 
реализма»). 

Лучшим горьковским спектаклем во МХАТе 
стали «В раги» (1935). Пьесу эту поставил 
Владимир Иванович Немирович-Данченко, иг- 
рали в ней почти все ведущие актеры театра, 
оформлял один из крупнейших театральных ху- 
дожников — В. Дмитриев. Мир хозяев фабрики 
Скроботовых и мир тех, кто работает на них, 
противостоят друг другу. Непримиримо враж- 
дебны друг другу бесчеловечный жестокий про- 
курор Скроботов — Н. Хмелев, выживший из 
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Ума самодур генерал Печенегов — М. Тарха- 
нов и, с другой стороны, спокойный, сосредо- 
точенный большевик Синцов — М. Болдуман, 
рабочий Левшин — А. Грибов. В. Качалов 
создал образ Захара Бардина — лицемерного 
либерала и вкрадчиво-ласкового демагога. 

А в инсценировке романа Л. Толстого «А н - 
на Наренина», поставленного в 1937 г. 
Немировичем-Данченко, артистка Алла Кон- 
стантиновна Тарасова (р. 1898) протестовала 
против бесчеловечности общества, принуждав- 
шего к лжи, расчетливости, бездушию. 

Это общество духовно угнетает тонких, 
легко ранимых интеллигентов — героев 
«Трех сестер» А. Чехова (1940). Но все 
же опи мужественно сохраняют веру в лучшую 
жизнь, которая обязательно придет, не может 
не прийти... 

13 ноября 1937 г. в спектакле «Человек 
с ружьем» Н. Погодина в Театре им. Евг. 
Вахтангова Борие Васильевич Щукин создал 
образ В. И. Ленина. Ленинскую душевность и 
скромность, простоту в общении с людьми и 
гениальность вождя, умение от обыденного, от 
разговора с солдатом о чае, стремительно и есте- 
ственно подняться до нужд народа, до главных 
насущных вопросов революции — все это рас- 
крывал талантливый артист в первом советском 
спектакле о Ленине (см. илл., стр. 517). 

Ночти одновременно со ШЩукиным образ 
„Ленина создал другой замечательный актер — 
Максим Максимович Штраух (р. 1900) в спек- 
такле «Гравда» А. Корнейчука (Театр Ре- 
BOJIIOIIHII). 

В Ленинграде в роли Ленина выступил 
К. Скоробогатов, в Киеве — А. Бучма, в Харь- 
кове — А. Крамов, в Тбилиси — В. Мюфке. 
"Гак советский театр завоевал новую высоту — 
показал на сцене великого человека и гениаль- 
ного вождя. 

Нервые успехи окрыляли. Театр может го- 
товить следующие ленинские спектакли. И вот 
уже по просьбе МХАТа Н. Погодин работает 
над новой пьесой — над «К ремлевскими 
курантами». Премьера спектакля, в по- 
становке которого принимал активное участие 
Вл. И. Немирович-Данченко, состоялась 22 ян- 
варя 1942 г. В. И. Ленина играл Алексей Нико- 
лаевич Грибов (р. 1902). Этот спектакль о Ле- 
нине помогал советским людям собрать все 
свои силы и героически отстаивать то, о чем 
Ленин мечтал в трудные годы и что уже вопло- 
тилось или воплощается в жизнь. 

О многом мужественно говорил театр совре- 
менникам, несущим тяжелые испытания воен- 
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ных лет, когда каждый человек мог стать ге- 
роем. Чаще всего эти герои были внешне не- 
приметны. Они просто жили по велению серд- 
ца и, когда обстоятельства требовали, мужест- 
венно исполняли свой человеческий и граждан- 
ский долг. 

Просто, напевая «Соловей, соловей, пта- 
шечка...», уходил через линию фронта на вер- 
ную смерть военфельдшер Глоба (А. Грибов), 
герой спектакля МХАТа «Р усские люди» 
К. Симонова. В тылу у немцев спасала наших 
раненых казавшаяся поначалу беспомощной, 
перепуганной учительница Варя (В, Марец- 
кая) в спектакле Театра им. Моссовета 
«Встреча в темноте» Ф. Кнорре. 

Одна из самых глубоких и сильных пьес — 
«Нашествие» (1942) Л. Леонова. В центре 
спектакля, поставленного Ю. Завадским в Теат- 
ре им. Моссовета, трудная судьба Федора 
Таланова (артист М. Астангов) — ожесточен- 
ного, не верящего людям, мучительно преодо- 
левающего свое одиночество. И когда он ока- 
зывается вместе с борющимся народом, его 
жизнь получает смысл, и он соверитает подвиг. 

Большой публицистической силой про- 
никнут спектакль Театра им. Евг. Вахтангова 
«Фронт» (1942) по пьесе А. Корнейчука. 
Генерал Горлов — артист Алексей Дениеович 
Дикий (1889—1955) — самодовольный, безна- 
дежно ограниченный, считает себя непогре- 
шимым. Он окружает себя подхалимами и ни- 
чтожествами. Из-за его тупости, упрямства со- 
веритаются трагически непоправимые ошибки, 
по его вине погибают люди, в том числе его 
родной сын. 

И после того как великая победа пришла, 
на театральных сценах с огромным успехом 
ставились новые спектакли о военных подви- 
гах советских людей. Один из лучших роман- 
тических спектаклей о войне — «Молодая 
гвардия» (по роману А. Фадеева)— по- 
ставлен в 1947 г. режиссером Николаэм Пав- 
ловичем Охлбиковым (1900—1967) в Театре 
им. Вл. Маяковского. Герои комсомольского 
подполья Олег Кошевой, Сергей Тюлэнин, 
Люба Шевцова и их товарищи смело, мужест- 
венно боролись с фашистами во имя Родины. 

В пьесах «Спутники» В. Пановой 
и «Старые друзья» Л. Малюгина, по- 
ставленных режиссером А. Лобановым (Театр 
им. Ермоловой), верность жизненной прарле 
во всех ее бытовых деталях сочеталась с тон- 
кой лиричностью. 

В годы войны вновь возрос интерес в клас- 
сике. Каждый театр ставил А. Н. Островского 
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А. К. Тарасова и И. М. Москвин в пьеее «По- 
следняя жертва» А. Н. Островского. Московский Художест- 
венный театр. 1944. 


по-своему. В спектакле МХАТа «Послед- 
няя жертва» (1944, режиссер Н. Хмелев) 
чувствовались уроки Станиславского. Глав- 
ные роли — Юлии Тугиной и Прибыткова пси- 
хологически углубленно играли А. Тарасова 
и И. Москвин. 

А на сцене Театра им. Ермоловой Остров- 
ский предстал автором ироничным, изящным, 
искристым — так прочел пьесу «Бешеные 
деньги» (1945) режиссер А. Лобанов. 

Б 50-е годы свет рампы увидели три велико- 
ленных произведения Л. Толстого. МХАТ по- 
казал «“Нлоды просвещения» в ре- 
жиссуре М. Кедрова, с Василием Осиповичем 
Топоркбвым (р. 1859) в роли псевдоученого, 
профессора Кругосветлова. 

На сцене Ленинградекого театра драмы 
им. А. C. Пушкина зрители увидели «7 и- 
вой труш Л. Толстого. В исполнении Ни- 
колая Константиновича Симонова (р. 1901) ге- 
рой спектакля Протасов — большой, красивый 
человек, сосредоточенный в своих раздумьях, 
человек высокой нравственности, чуждый про- 
гнивигему обществу. (Сцену из спектакля этого 
театра смотрите на вклейке, стр. 520—524.) 

Извечную народную веру в добро, не уми- 
рающую даже в условиях мрачной жизни ста- 
рой дореволюционной деревни, нес Аким — 
И. Ильинский B спектакле «Власть 
тьмы» режиссера Б. Равенских (1956, Малый 
театр). 

Не сходили со сцен и пьесы А. М. Горького. 
За создание образа Вассы Железновой В. Па- 
шенная была удостоена Ленинской премии (од- 
ноименный спектакль Малого театра, 1952). 
В том же 1952 г. на периферийных сценах были 


поставлены интересные спектакли по одной 
из труднейших пьес Горького—«Старик». 
В Симферополе Старика, этого умного, злоб- 
ного мракобеса, высохшего в своей ненависти 
к людям, блестяще сыграл Павел Павлович 


Гайдебуров (1877—1960). 


СОВЕТСКИЙ ТЕАТР НА НОВОМ ЭТАПЕ 


Новый этап для советского театра наступил 
в середине 50-х годов. Вдохновленный всена- 
родным общественным подъемом, театр стал 
стремительно набирать высоту. На его сцену 
вновь вернулась боевая сатира В. Маяковского. 
Пьесы «Баня», «К лош, «Мистерия - 
Буфф» были поставлены в Театре сатиры 
режиссерами Н. Петровым, В. Плучеком и 
С. Юткевичем. Маяковский остается нашим 
современником, он борется против современ- 
ных мещан, бюрократов, очковтирателей (см. 
илл., стр. 920—521). 

Театры обращались и к славной традиции 
русских сатириков-классиков. В Моековеком 
драматическом театре им. А. С. Пушкина ре- 
жиссер А. Дикий поставил «Гени» М. Салты- 
кова-Щедрина (1953). С гневом и горьким сар- 
казмом показал он царскую Россию, где «мун- 
дир — один мундир! — царствует и властвует, 
растлевая, глупа все живое». 

Одновременно в Ленинградеком театре ко- 
медии постановку этой пьесы осуществил Ни- 
колай Павлович Акимов (1901 —1968) — режиссер 
и театральный художник. Акимов создавал деко- 
рации, костюмы, остроумные театральные пла- 
каты. Режиссер показал зрителям умные, тон- 
кие пьесы писателя-сказочника Е. Шварца. 
В условиях сказочного сюжета действуют ре- 
альные современные люди. «Дракон» (1962) 
направлен против фапгизма во всех его проявле- 
ниях. «Гень» (1940) утверждает мысль: человек 
должен подавлять в себе низменные и корыст- 
ные чувства и побуждения — то, что явля- 
ется как бы его тенью. «Обыкновенное 
чудо» (1956) повествует о настоящей, большой 
любви. 

На подмостках театра произошло новое чудо- 
действенное рождение «Оптимистиче - 
ской трагедии». Спектакль, поставлен- 
ный в 1955 г. режиссером Георгием Александ- 
ровичем Товетонбговым (р. 1915) в Ленинград- 
ском театре драмы им. А. С. Пушкина, смотре- 
ли делегаты исторического ХХ съезда партии. 
К современным людям обращались герои вели- 


525 











ТЕАТР, БАЛЕТ, ЦИРК 








Сцена из пьесы-секазки «Тень» Е.Л. Шварца. Ленинградский 
театр комедии. 1960. 


кой революции, вступившие в непримиримую 
смертельную схватку во имя подлинных рево- 
люционных идеалов человечности и гуманиз- 
ма. Режиссер Г. Товстоногов и артист Ю. То- 
лубеев за «Оптимистическую трагедию» были 
удостоены Ленинской премии. 





Сцена «Тени прошлого» из спектакля «10 дней, которые 
потрясли мир» по книге Дж. Рида. Московекий театр драмы 
и комедии. 1965. 
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На театральные сцены вернулись «К рем - 
левские куранты» и другие спектакли 
о В. И. Ленине. Состоялась во МХАТе премь- 
ера третьей пьесы Н. Погодина о Ленине — 
«Третья, патетическая» (1958), по- 
священной последним дням жизни Владимира 
Ильича. В обоих спектаклях в роли Ленина вы- 
ступил Борие Александрович Смирнбв (р. 1908). 
«Актер умеет передать самый дух образа, — писал 
автор пьесы. — Он играет так, что вы ощущаете 
мысль Ленина, великую силу его души, энер- 
гию, человеческое обаяние». Б. Смирнов 
и Н. Погодин за «Третью, патетическую» были 
удостоены Ленинской премии. 

Новый этап в жизни нашего театра связан 
с появлением новой драматургии, молодых 
театральных коллективов, режиссеров, актеров, 
художников. Молодые герои пьес Розова всту- 
пают в бой с мещанами, обывателями, нечест- 
ными, своекорыстными людьми. Они страстно 
желают найти свое место в жизни и идти по ней 


трудным, но непременно честным путем. 
«В день свадьбы» (1964) — спек- 
такль В. Розова, поставленный режиссером 


А. Эфросом на сцене Моековекого театра им. 
Ленинского комсомола. Здесь были также 
показаны такие спектакли, как «Снимается 
кино» (1965) драматурга 9. Радзинского — 
о трудной судьбе кинорежиссера Нечаева, о 
его сомнениях, колебаниях, поисках: «Чай - 
к а» (1966) А. Чехова. 

Новый театр «Современник» был создан ре- 
жиссером О. Ефремовым и группой актеров- 
энтузиастов. Все они работали в разных теат- 
pax, a по ночам репетировали увлекшую их 
пьесу Розова «Вечно живые» (1957) — 
о невернувитихся с войны и о высокой ответ- 
ственности тех, кто остался жить. 

Лучшие постановки «Современника» при- 
влекают сосредоточенными раздумьями о жиз- 
ни. Театр познакомил зрителя со вчерашним 
школьником Анатолием («Продолжение 
легенды» А. Кузнецова, 1958), который 
преодолевает в себе разного рода сомнения 
и слабости, становится настоящим строителем 
и человеком. Ставя «Два цвета» (1959) 
А. Закаи И. Кузнецова, театр гневно осуждает 
не только хулиганов, убивших комсомольца, 
но и тех, кто равнодушно или трусливо прохо- 
дит мимо, тем самым потворствуя преступлению. 
В спектакле «Назначение» (1963) А. Во- 
лодина говорится 0б ответственности каждого 
человека перед обществом. (Сцену из спектакля 
этого театра смотрите на вклейке, стр. 920— 
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В Ленинграде серьезный разговор о жизни 
ведет режиссер Г. Товстоногов и руководимый 
им Большой драматический театр им. М. Горь- 
кого. Здесь также идут пьесы В. Розова 
и А. Володина. Здесь заново, свежо, по-сего- 
дняшнему прочитываются классические произ- 
ведения и открываются в них новые глубины. 
Наиболее интересные работы театра — «Идиот» 
(1966) по Ф. Достоевскому с И. Смоктуновским 
в роли князя Мышкина, человека с большой, 
доброй душой, открытой людям; «Варвары» 
(1959) М. Горького, где перемепалось смешное 
и страшное. Показывая зрителю «Горе от 
ума» (1962) А. С. Грибоедова или «Гри 
сестры» (1964) А. П. Чехова, театр застав- 
ляет думать и о нашем времени (см. илл., стр. 
220—521). Со сцены этого театра звучит гневное 
слово против фашизма в спектакле «Карь- 
ера Артуро Уй» (1963) по пьесе Бертоль- 
та Брехта, одного из самых выдающихся дра- 
матургов ХХ в. Такое же гражданственное и 
публицистичное искусство утверждали Влади- 


мир Маяковский и Всеволод Мейерхольд, к нему 
стремился и Евгений Вахтангов. 

Интересно работает молодой коллектив Мос- 
ковского театра драмы и комедии во главе с ре- 
жиссером Ю. Любимовым. Жизнь этого кол- 
лектива началась еще в стенах театрального 
училища спектаклем «Добрый человек 
из Сезуана» (1964) Б. Брехта. Театр идет 
своим путем, обращается к зрителям с взвол- 
нованными и лиричными стихами А. Вознесен- 
ского в спектакле «Антимиры» (1964), за- 
жигает радостным ощущением легендарных 
дней Октябрьской революции в спектакле 
«10 дней, которые потрясли мир» 
(1965) по книге Джона Рида. 

Советский театр находится в преддверии 
новых свершений. И то, каким он будет, во 
многом зависит от вас, новых его зрителей, 
от того, что вы ищете в театре — просто краси- 
вое зрелище или умный разговор о жизни, ко- 
торый заставляет думать, мужественно смотреть 
правде в глаза. Любите именно такой театр! 


LL. 


o ho 





М. Н. Ермолова 


В январе 1870 г. вместо заболев- 
шей актрисы Малого театра главную 
роль в драме Леесинга «Эмилия Га- 
лотти» исполнила воспитанница балет- 
ного класса Ермолова, не достигшая 
еще семнадцати лет. Неподдельное 
волнение помогло ей, впервые вету- 
пившей на сцену, естественно пере- 
дать состояние героини. Зрителей 
поразил и низкий, грудной голос акт- 
рисы. Этот успех решил ее судьбу: ова 
была принята в труппу Малого театра. 

За 50 лет работы в Малом театре 
Мария Николаевна Ермолова создала 
более 300 сценичееких образов и в 
каждом из них искала те черты, 
что были ей сродни. Выступая в пье- 
сах Островекого, Шиллера, Шекспи- 
ра. Гюго, актриса рисовала героинь 
благородных, мужественных, честных. 
Глубоко раскрылась эта ермоловекая 
тема в произведениях Островского. 
В свое исполнение роли Катерины 
(«Гроза») Ермолова вложила гнев- 
ный протест против «темного цар- 





ства», против гнета и наеилия. В ро- 
лях Негиной («Таланты и поклонни- 
ки») и Кручининой («Без вины вино- 
ватые») Ермолова показала самоот- 
верженность русской актрисы, рас- 
сказала зрителю о ее нелегкой судьбе. 

Выступления Ермоловой часто ста- 
новились событиями общественной 
жизни. Громадный успех ермоловекой 
Лауренсии в пьесе Лопе де Вега «Ове- 
чий источник» вошел в историю. 
В знаменитой сцене третьего акта 
Лауренсия — Ермолова, бледная, е рас- 
пущенными волосами, прибегает на 
площадь и взволнованно зовет народ 
к восстанию. И слова в устах ее зву- 
чали с таким революционным пафосом, 
что театральное начальство после 
нескольких представлений еняло 
спектакль. 

Подлинным триумфом актрисы было 
выступление ее в роли Иоанны д’Арк 
в трагедии Шиллера «Орлеанская 
дева». Игра Ермоловой была образцом, 
непревзойденным в мировом театре, 
в ней сочетались горячий патриотизм, 
искренность и сила духа. 

После Великой Октябрьской рево- 
люции Ермолова, несмотря на пре- 
клонный возраст, много и охотно 
выетупала на рабочих окраинах 
Москвы. 

Принимая высокое звание народ- 
ной артистки республики, Ермолова 
сказала: «Я глубоко горжусь честью, 
которая мне оказана этим подноше- 
нием, и глубоко тронута тем именем, 





М. Н. Ермолова. A 
работы В. А. Серова. 1905. 


которым вы меня называете. Вею свою 
душу Малый театр отдавал народу, и 
всегда стремились к нему и он ия.И до 
конца дней мы всегда принадлежим 
народу». 
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МАСТЕРА СОВЕТСКИХ НАЦИОНАЛЬНЫХ ТЕАТРОВ 


Театры, ставившие спектакли на родном 
языке, были только у 9 народов царской 
России. После Октября десятки народов Совет- 
ского государства впервые создали свою ори- 
гинальную театральную культуру. Первые спек- 
такли новых театров показывали борьбу тру- 
дящихся за свободу, воссоздавали образы 
героев гражданской войны, коммунистов, крас- 
ноармейцев, крестьян. А исполнители сообща- 
ли этим героям поэзию и страстность, наделяли 
их отвагой, беззаветной преданностью револю- 
ции, ненавистью к ее врагам. 

С той поры неотъемлемыми чертами совет- 
ского театрального искусства стали полити- 
ческая направленность, высокая эмоциональ- 
ность, народность. 

У колыбели советских театров стояли Шек- 
спир, Мольер, Шиллер, Пушкин, Гоголь, Ост- 
ровский: классическая драматургия служила 
школой мастерства для молодых актеров и мо- 
лодых театров. На сценах шли произведения 
национальной и русской советской драматур- 
гии. Огромным успехом пользовались «Любовь 
Яровая» К. Тренева, «Мятеж» по Д. Фурмано- 
ву, «Бронепоезд 14-69» Bc. Иванова. 

В театре получили свое образное отражение 
грандиозные события жизни нашей страны: 
индустриализация, коллективизация, Великая 
Отечественная война, напряженный труд строи- 
телей коммунизма. 

Используя художественные традиции народ- 
ного творчества, эпические поэмы, легенды, ли- 
тературу прошлого, мастера театра всех рес- 
публик показывают жизнь народа, особенно- 
сти быта, характеры людей, своеобразие и кра- 
соту национального искусства. Так богатое 
искусство социалистического реализма обре- 
тает у каждого народа свои неповторимые фор- 
мы (см. ст. «Искусство социалистического реа- 
лизма»). 

20 национальных культур определяют мно- 
гокрасочнию палитру театральной жизни Poc- 
сийской Федерации. Актеры национальных те- 
атров Поволжья, театров народов Севера и Вав- 
каза сочетают традиции русской актерской 
колы C реалистической образностью своего 
народного искусства. 

Творчество актеров, режиссеров, художни- 
ков в театрах РСФСР богато и разнообразно, 
отличается яркостью красок. В нашей стране 
пгироко известны имена осетинского актера 
В. Тхапсаева, актеров Татарии Х. Абжалилова 
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и Г. Булатовой, башкирских мастеров театра 
А. Мубарякова, 3. Бикбулатовой, А. Зубаиро- 
ва, кумыкской актрисы Б. Мурадовой, бурят- 
ского актера и режиссера Ц. Цыдынжапова, 
актеров якутской сцены В. Местникова, Д. Хо- 
дулова, М. Слепцовой, режиссеров Г. Руста- 
мова, 3. Бритаевой и многих других. 

Сценическое искусство Украины и Бело- 
руссии близко русскому реалистическому теат- 
ру и вместе с тем самобытно, неповторимо. 

Музыкальность, поэтичность присущи укра- 
инскому театру. Его спектакли всегда отлича- 
лись сочными красками, щедрым народным 
юмором и глубоким драматизмом. Крупней- 
ими мастерами стали украинские актеры 
Г. HI. Юра, Ю. В. Шумский, М. М. Крушель- 
ницкий, И. А. Марьяненко, Н. М. Ужвий, 
Б. В. Романицкий, В. С. Василько. 





А. М. Бучма в роли Миколы 3a- 


дорожного. «Украденное счастье» 
И. Франко. Театр им. И. Франко. 
Киев. 1940. 


Искусство Амвросия — Макеимилиановича 
Бучмы (1891—1957) вобрало в себя лучшие до- 
стижения украинской культуры. Замечатель- 
ный художник создал неповторимые сцениче- 
ские образы. В спектакле «У краденное 
счастье» (И. Франко) Бучма играл роль 
крестьянина Миколы Задорожного. Грузная, 
понурая фигура, сгорбленная от тяжелой ра- 
боты спина, полные тоски глаза — все это 
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выражало огромное человеческое горе. Бучма 
показывал, как созревает в забитом крестья- 
нине сознание несправедливости обществен- 
ного строя. 

Одна из последних работ выдающегося ук- 
раинского артиста — старый шахтер Макар 
Дубрава в одноименной пьесе А. Корнейчука. 
Незабываема сцена, когда Макар берет в руки 
пиджак сына, погибшего в фашистском за- 
стенке, и видит отверстие — там, где пуля, 
пробив ткань, вошла в сердце юноши. Бучма 
протягивает свою горестную ношу людям, 
как бы призывая зрителей никогда не забы- 
вать о горе, которое принесла война. 

Бурно расцвело после Октябрьской рево- 
люции и театральное искусство белоруеского 
народа. Своеобразны дарования талантливых 
белорусских актеров В. И. Владомирского, 
А. В. Ильинского, П. С. Молчанова, Б. В. Пла- 
тонова, Л. И. Ржецкой, В. И. Дедюшко, 
И. Ф. Жданович и других, но каждый из этих 
мастеров раскрывает в своем творчестве душев- 
ную глубину, народную мудрость, мягкий юмор 
белорусского народа. 

Один из крупнейших советских актеров — 
Глеб Павлович Глёбов (р. 1899) воплотил на 
белорусской сцене образы национальной дра- 
матургии, с успехом играл классический репер- 
туар, например Гарпагона в «Скупом» Моль- 
ера. Замечательна созданная Глебовым роль 
Туляги — душевно чистого, но слабого чело- 
века, подавленного наглым карьеристом (коме- 
дия «Кто смеется последним» К. Крапивы). 
Какими аплодисментами встречал зритель вы- 
разительную сцену, когда, освободившись на- 
конец от этой зависимости от своего «покрови- 
теля», Туляга машинально протягивает ему 
почтительно руку, но затем, спохватившись, 
поджимает пальцы, и этот жест становится 
угрожающим! 

Другая работа Глебова — образ матерого 
пиона Харкевича в пьесе 9. Самуйленка «Ги- 
бель волка». Постепенно, словно лучами выхва- 
тывая темные стороны его души, Глебов пока- 
зывает, что за кажущейся добротой прячется 
злобная ненависть врага. 

Театральному искусству Молдавии тоже 
присущи музыкальность, поэтичность. Спек- 
такли отражают жизнь молдавского народа, 
его прошлое и настоящее. Этому посвящено 
искусство актеров К. А. Штирбу, М. М. Апо- 
столова, Д. Т. Дариенко, Е. Г. Казимировой, 
К. Т. Константинова и других. 

Сценическое искусство народов Закавказья 
сохраняет неповторимое, присущее их нацио- 
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Сцена из пьесы «Константин Заслонов» А. Мовзона. Бело- 
русский Драматический театр им. Я. Купалы. Минск. 1947. 
В роли Константина Заслонова —Б. В. Платонов 
(в чентре). 


нальной культуре своеобразие. Романтическая 
природа грузинекого театра, яркий темпера- 
мент его актеров особенно полно раскрылись 
в постановках пьес грузинских драматургов 
и трагедий Шекспира, Шиллера. 

Грузинский театр, носящий имя великого 
поэта Шота Руставели (см. т. 11 ДЭ, ст. «Пи- 
сатели Кавказа и Закавказья»), ставит ге- 
роико-романтические спектакли, поэтичные и 
волнующие. Его актеры пластичны, музы- 
кальны, обладают точным чувством ритма. Мас- 
совые сцены отличаются скульптурной четко- 
стью. В 1933 г. театр поставил трагедию 
«“Разбойники» Шиллера. Революцион- 
ный призыв «Ин тираннос!» («На тира- 
нов!») стал главной темой и дал название этому 
спектаклю, поставленному талантливым ре- 
жиссером С. Ахметбли. Роли братьев Моор — 
Карла и Франца играли Акакий Хорава 
(р. 1895) и Акакий Васадзе (р. 1899). Эти сцени- 
ческие образы были наполнены силой и пламен- 
ным драматизмом. Романтический дух спек- 
такля определяли и массовые сцены, объеди- 
ненные общим бурным внутренним ритмом. 

Высот сценического мастерства достиг театр 
в постановке трагедии «Отелло» (1937). 
Выразительное оформление художника И. Гам- 
рекёли — черный бархат и золотая парча, 
окутывающая стены, мрачные романтические 
пейзажи — подчеркивало тревожную атмосферу 
спектакля. Центральную роль исполнил артист 
А. Хорава. Великий актер В. И. Качалов, 


видевигий этот спектакль, писал А. Хораве: «Вы. 


наградили меня Вашим Отелло. Благодарю Вас 
за эту большую радость. Крепко жму руку Вам 
и Вашему партнеру А. Васадзе — прекрасному 
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В. Анджапаридзе в пьесе 
«Изгнанник» Важа Пшавела. Театр 
им. К. Марджанишвили. Тбилиси. 1945. 


Яго, а Вам за Вашего Отелло кланяюсь до 
земли». 

Грузия богата и другими прекрасными ак- 
терами. В. Анджапаридзе, В. Годзиашвили, 
C. Закариадзе — все это воспитанники заме- 
чательного грузинского режиссера Константина 
Марджанишвили (Марджанова) (1872—1933), 
создавшего в 1928 г. другой крупнейший театр 
Грузии (ныне театр носит имя Марджанишви- 
ли). Актеры молодого поколения 9. Манджга- 
ладзе, М. Джапаридзе и другие создают на 
грузинской сцене острые драматические и ко- 
медийные образы. 

Драматические театры Армении по своему 
творческому методу сближаются с русским 
реалистическим искусством. Спектакли театра, 
носящего имя великого драматурга Г. Сун- 
дукяна, отличаются глубоким раскрытием за- 
мысла, психологически сложными образами, 
реалистической четкостью и героико-поэтиче- 
ской устремленностью. Разносторонний и тон- 
кий мастер Вагарш Вагаршян (1894—1959) — 
создатель образов Егора Булычова, глубоко 
мыслящего и страдающего Гамлета. Рачия 
Нерсесян (1895—1961) — выдающийся актер, 
наделивший своих героев пламенным темпера- 
ментом, глубокой человечностью. 

Один из лучших классических спектаклей 
театра — трагедия «Отелло» (1940), где 
главную роль играл актер Ваграм Папазян 
(1888—1968; см. илл., стр. 468). Спектакль от- 
личался точностью исторического колорита — 
серебристые каналы Венеции, печальные кипа- 
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рисы Кипра воссоздавали перед зрителями 
обстановку действия. Глубина и значитель- 
ность образов, сыгранных исполнителями, вы- 
сокий драматизм определили значение спек- 
такля в истории советского театра. Ярко на- 
циональными чертами отличается искусство 
замечательных комедийных и характерных ак- 
теров Армении Авета Аветисяна и Гургена 
Джанибекяна. 

Много шекспировских спектаклей поста- 
вил и Азербайджанекий драматический театр 
им. М. Азизбекова. Столкновение могучих, 
внутренне непримиримых сил, героическое на- 
чало, поэтическая приподнятость отличали их. 
Народный юмор, смелая красочная комедий- 
ность, сила страстей — вот характерные черты 
искусства лучших артистов театра — М. Даву- 
довой, А. Алекперова, С. Рухулла, комедий- 
ных актеров М. Алиева и М. Марданова. 

Театр Закавказья, имеющий тысячелетнюю 
историю, расцветает новыми красками, посто- 
янно обогащается. 

У среднеазиатских народов до Октября 
своего театра не существовало. Теперь же 
искусство многих актеров Средней Азии полу- 
чило широкую известность за пределами нацио- 
нальных республик. Узбекекий романтический 
актер Абрар Хидоятов (1900—1958) просла- 
вился как создатель образов пламенного Отел- 
ло, поэтичного Гамлета. О нем восторженно 
писал видевший спектакль Ю. Фучик: «Гы 
не знаешь языка, и все же слышишь каждое 
слово. Шекспира. Актер говорит жестом, по- 
ходкой, движением руки — это большая, могу- 
чая театральная культура». 

'Грепетные, проникновенные образы геро- 
инь Шекспира — Дездемоны и Офелии созда- 
ла Сара Ишантураева (р. 1911). Она играет на 
узбекской сцене и современных женщин Вос- 
тока, пробуждающихся к новой жизни. Глу- 
биной, драматической силой отличается твор- 
чество выдающегося узбекского актера Шукура 
Бурханова (р. 1910). Трагедийное дарование 
артиста, проявившееся в ролях ученого Улуг- 
бека (из одноименной драмы Шейхзаде) и Бру- 
та (из трагедии Шекспира «Юлий Цезарь»), 
сочетается с острой комедийностью B роли 
Городничего («Ревизор» Гоголя). 

Казахские актеры восприняли от героиче- 
ской народной поэзии ее суровую мужествен- 
ность, благородную простоту, реалистическую 
образность. Образы обаятельных, мягких, муд- 
рых людей создал на национальной сцене Ка- 
либек Куанышпаев. Яркий комедийный актер 
Серке Кожамкулов порой шутливо-иронически, 
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им. Хамзы. Ташкент. 1961. 


порой резко обличительно высмеивает отри- 
цательных персонажей. Страстные, волевые, 
протестующие героини Хадиши Букеевой полны 
очарования. 

Туркменские актеры — иного склада: они 
суровы, замкнуты, сдержанны в выявлении 
чувств, и все же силой и глубиной пережива- 
ний насыщено творчество Амана Кульмамедо- 
ва, Соны Мурадовой и других. 

Возвышенный, поэтический строй духовной 
жизни героев передают таджикские актеры Му- 
хаммеджан Касымов и Асли Бурханов, сохра- 
няющие в своей игре народные комедийные 
традиции. Мужественная простота и драма- 
тизм, заложенные в величественном киргизском 
эпосе «Манас», свойственны игре актеров кир- 
гизской сцены — Муратбека Рыскулова, Ба- 
кен Кыдыкеевой и других. 

Свежесть жизненных красок, выразитель- 
ность игры, тонкий лиризм и острота мысли 
отличают театральное искусство Прибалтики. 

Эстонский театр «Ванемуйне» в Тарту, но- 
сящий имя бога песни древних эстов, возник 
около 100 лет назад. На его сцене идут не толь- 
ко драматические спектакли; но и оперы, опе- 
ретты, даже балеты. Поэтому все актеры «Ва- 
немуйне» владеют законами драматического 
искусства и, кроме того, отлично поют, тан- 
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пуют. Искусство театра остросовременно. Каж- 
дый спектакль несет нечто новое, поэтому так 
охотно посещают этот театр жители универси- 
тетского города Тарту и любители искусства 
из окрестных сел и городов. 

Сколько своеобразия в брызжущей юмором 
народной оперетте «Румму Юри» 9. Арро 
и Л. Нормета, в изящной опере «Так поступают 
все» В. Моцарта, в величественном философском 
спектакле «Кориолан» В. Шекспира! Один из 
последних спектаклей театра — романтичес- 
кая драма Ю. Смуула «Дикий капитан» 
(1965) — рассказывает об отважном эстонском 
моряке, который путешествовал по далеким 
морям на старых, обреченных на гибель судах, но 
всегда сохранял мужество, жизнерадостность, 
веру в людей. Сдержанная выразительная игра 
актеров, смелая творческая фантазия постанов- 
щика, народность всего духа спектакля опре- 
деляют его успех. 

«Настоящее художественное творение долж- 
но в чем-то обладать неповторимостью. Если 
помнить об этом, тогда не будет на земном шаре 
ни одного маленького города, ни одного скром- 
ного театра, где невозможно было бы создать 
настоящее искусство», — пишет руководитель 
этого коллектива К. Ирд. 

В литовеком городке Паневежис работает 
молодежный коллектив (руководитель Ю. Миль- 
тинис), ставящий поэтические спектакли. 

Реализм, многогранность творчества, глу- 
бина мысли характерны для искусства многих 
актеров и режиссеров Прибалтики. В Латвии 
широко известны артисты МЛ. — Б6рзинь, 
Я. Осис, режиссер Э. Смилгис, А. Амтман-Брие- 
дит. Среди прославленных мастеров литовской 
сцены—Б. Даугуветис, К. Кимантайте, Ю. Руд- 
зинскас, М. Миронайте. Лучшие артисты и ре- 
жиссеры Эстонии — А. Лаутер, К.  Haàpw, 
Э. Кайду, И. Таммур, В. Пансо и другие. 

Жажда нового, стремление полнее и глубже 
отразить современность и по-новому раскрыть 
классические произведения, найти в них идеи, 
созвучные нашему времени, захватить зрителя 
свежестью и глубиной своего искусства — эти 
особенности отличают мастеров и творческие 
коллективы театров всех союзных республик. 

В спектаклях театров нашего многонацио- 
нального государства отражаются разнообра- 
зие и богатство самой жизни, мысли и чувства 
советских людей. Искусство социалистичес- 
кого реализма вбирает в себя все краски, все 
своеобразие художественных культур народов, 
строящих коммунизм. 
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ИЗ ИСТОРИИ КУКОЛЬНОГО ТЕАТРА 


Кукольный театр существует очень давно. 
Древние народы верили, что и на небе, и на 
земле; и под землей, и даже в воде живут раз- 
ные боги, дьяволы и священные животные. Что- 
бы молиться этим богам, люди делали их изо- 
бражения: больших и маленьких кукол из кам- 
ня, глины, кости или дерева. Вокруг таких 
кукол плясали, носили их на носилках, возили 
на колесницах или на спинах слонов, а иногда 
устраивали всякие хитрые приспособления и за- 
ставляли кукол, изображавших богов, дьяволов 
или драконов, поднимать руки или лапы, откры- 
вать глаза, кивать головами, скалить зубы. По- 
степенно такие зрелища все больше и больше 
становились похожими на театральные представ- 
ления. На протяжении тысяч лет во всех стра- 
нах мира с помощью кукол разыгрывались ле- 
генды о богах, демонах, оборотнях, джинах, а 
в средние века в европейских странах куклы 
показывали рай и ад, сотворение мира, Адама 
и Еву, чертей и ангелов, играли народные сказки 
и сатирические сценки, высмеивающие челове- 
ческие пороки: глупость, жадность, трусость. 

В старой России не было государственных 
кукольных театров. На ярмарках, на бульва- 
рах, в городских дворах давали маленькие пред- 
ставления бродячие фокусники, акробаты и ку- 
кольники. Обычно один из них крутил ручку 
музыкального ящика, который назывался шар- 
манкой. Под громкие звуки музыки кукольник 
показывал из-за маленькой ширмы, как смеш- 
ной, длинноносый крикливый Петрушка бьет 
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палкой царского офицера, который его хочет 
забрать в солдаты. От ловкого Петрушки до- 
ставалось и невежде-доктору, не умевшему 
лечить, и обманщику-торговцу. 

Жизнь народных кукольников — бродячих 
актеров была очень тяжелой и мало чем отли- 
чалась от жизни нищего. После представления 
актер-кукловод снимал шапку и протягивал 
ее зрителям. Кто хотел, бросал в шапку мед- 
ные копейки. 

В других странах тоже были куклы, похо- 
жие на нашего //етрушку. Такие же длинноно- 
сые и крикливые забияки. Называли этих ку- 
кол по-разному: в Англии — Ланч, во Фран- 
nuu — Полишинёль, в Италии — Пульчинёлло, 
в Германии — Касперие и Ганс Вурст, в Чехо- 
словакии — Кашпарек, в Турции — Kapae?3. 

Сейчас кукольные театры существуют почти 
во всех странах. В современных кукольных 
театрах употребляются три разные системы 
кукол. Есть куклы, которые приводятся в дви- 
жение нитками. Актер-кукловод стоит на воз- 
вышении сзади сцены и держит в руках «ва- 
гу»— специальное устройство. Оно состоит из 
двух или трех перекрещивающихся палочек, 
к которым прикреплены нитки. Нижние концы 
ниток соединены с головой и спиной куклы, 
привязаны к ее плечам, рукам, коленкам и ступ- 
ням ног. Обычно у куклы бывает десять, два- 
дцать, а иногда даже до сорока ниток. Если рас- 
качивать палочку, от которой нитки идут к ко- 
ленкам куклы, то кукла начинает поднимать и 
опускать ноги, ходить или танцевать. Когда 
слегка натянут нитку, прикрепленную к спине, 
то кукла делает поклон. Если подтянуть нитки, 
привязанные к ногам, и отпустить все осталь- 
ные, кукла перевернется и может встать на 
голову или ходить на руках. Кукол этой си- 
стемы часто называют марионетками, 
но это не совсем правильно, потому что во мно- 
гих странах так называют любую театральную 
куклу. Лучше этих кукол называть просто 
куклы на нитках. 

Другая система кукол — это куклы, наде- 
вающиеся на руку, как перчатки. Обычно 





Русский Петрушка и его зарубежные братья — немецкий 
Ганс Вурет и английский Панч. 
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Сцена из спектакля «Волшебная лампа Аладдина». Центральный театр кукол. 





Кукла на нитках. Кукла на пальцах. 


головка куклы надевается на указательный па- 
лец, одна ручка — на средний, а другая —на 
большой. Таких кукол многие называют у нас 
Петрушками, но это тоже не совсем правильно. 
Ведь куклы этой системы есть во многих стра- 
нах. Правильно называть их перчаточ- 
ными или куклами на пальцах. 

Третья система — это куклы на 
тростях. Ими, так же как и куклами на 
пальцах, актер-кукловод играет из-за ширмы. 
Кукол на тростях иногда надевают прямо на 
руку, но чаще всего их держат за центральную 
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палку, которая проходит через всю куклу. 
К этой палке прикреплены голова и плечи кук- 
лы, а к плечам — руки. Актер управляет ру- 
ками куклы с помощью тоненьких палочек- 
тростей, прикрепленных обычно к локтям или 
кистям кукольных рук. Палочки скрыты от 
зрителей в рукавах или в одежде куклы. 
Куклы на нитках и куклы на пальцах уже 
сотни и тысячи лет существуют почти во всех 
странах мира, а вот куклы на тростях до начала 
нашего века были только на Востоке, главным 
образом в Китае и Индокитае. В Европе такие 
куклы появились впервые у советских куколь- 
ников-художников Ефимовых. 
Государственные кукольные театры в нашей 
стране были созданы только после Октябрьской 
революции. Их сейчас в Советском Союзе 
около ста. Это настоящие театры, в которых 
работают актеры, художники, мастера кукол. 
Кукольные театры ставят народные сказки 
и пьесы, написанные писателями. Большинство 
театров кукол играет для детей, но некоторые 
ставят представления и для взрослых, любя- 
щих кукольный театр не меньше, чем дети. По- 
является все больше кукольных самодеятель- 
ных коллективов при школах, домах пионеров. 
Много государственных кукольных театров 
возникло в Чехословакии, Румынии, Польше, 
Венгрии, Демократической Германии. 
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ОПЕРНЫЙ ТЕАТР 


433bIR ОПЕРЫ 


Слово опера — итальянское. В переводе 
на русский оно означает сочинение, произведение. 
Опера — это особое музыкально-драматическое 
произведение. Самое главное в опере — музы- 
ка. Но оперный спектакль -— резуль- 
тат коллективного творчества, включающий 
в себя элементы разных видов искусства. В нем 
участвуют артисты, оркестр, хор, балетная 
труппа. Очень важна и работа художников. 

Действующие лица в опере не говорят, а 
поют в сопровождении оркестра. Певцы и ор- 
кестр музыкой и через музыку ведут с вами 
разговор о событиях, развертывающихся на 
сцене, о судьбе героев оперы, об их характерах. 

Увертюра — краткое оркестровое пре- 
дисловие — рассказывает о том, грустный или 
веселый будет спектакль. 

Герои оперы выражают свои чувства и мысли 
в вокальных монологат — ариях. Вепомните 
предсмертную арию Сусанина «Чуют правду» 
или горькие раздумья князя Игоря, томя- 
щегося в плену, — «Ни сна, ни отдыха». 

Характер каждого действующего лица вы 
угадаете с самого начала уже по тому, для 
какого голоса! написана композитором та 
или иная партия (музыкальная роль). 
Композитор должен учитывать особенности 
певческого голоса исполнителя, чтобы образ 


1 Бас — низкий мужской голос, тенор — 
высокий баритодбн — средний. Самый высокий 
женский голос — колоратурное сопрано, 
более низкие — сопрано и мёццо-сопра- 
н 0, самый низкий женский голос — контральто. 
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героя получился верным, цельным. Чувства 
двух героев раскрываются в дуэте. В ан- 
самбле участвует несколько голосов. И мело- 
дия и слова у каждого разные. Порой в ансамб- 
ле отражаются противоречия между действую- 
щими лицами: они спорят или ссорятся. Если 
на сцене идет диалог — разговор между ге- 
роями, то широкое, плавное пение (канти- 
лена) сменяется музыкальной речью, при- 
ближающейся к речи разговорной, т.е. речи - 
тативом. Настроения и чувства больших 
масс выражает хор. Для хора написано мно- 
го прекрасной музыки. В ее основе нередко — 
народные песни. Таков хор крестьян «Ох, не 
буйный ветер» в опере «Инязь Игорь». Не 
случайно М. П. Мусоргский назвал «народ- 
ной музыкальной драмой» свою оперу «Борис 
Годунов», где xop— живая человеческая масса, 
с отдельными характерными персонажами. 

В опере ведущая роль принадлежит д и- 
рижеру. Совместно с режиссером и худож- 
ником он решает, каким будет спектакль, как 
донести до зрителя замысел композитора. 

Оперный спектакль как вид театрального 
искусства возник почти 400 лет назад в Италии, 
в 1594 г., ак концу ХУП в. свои оперные ком- 
позиторы были уже в Германии и Франции. 
Во всех странах опера развивалась в двух раз- 
новидностях: в виде оперы серьезной (сериа) 
и комической (буффа). Серьезная опера заняла 
прочное место среди развлечений высшей зна- 
ти. Опера комическая — более близкая наро- 
ду по сюжетам и музыке — жила в театрах 
и ярмарочных балаганах, посещаемых просты- 
ми людьми. Постепенно эти два вида оперы 
сближались. В творчестве Моцарта слилось 
воедино все лучшее, что создали для оперы 
европейские композиторы ХУП-—ХУПГ вв. 

В России с 1736 г. звучали оперы итальян- 
ских мастеров. Русских композиторов посы- 
лали учиться в Италию, и сочинять оперы им 
приходилось в итальянском стиле. А различ- 
ные формы народного театра дали начало рус- 
ской комической опере. 

Из опер доглинкинской эпохи наиболее талант- 
ливая — «Аскольдова могила» А. Верстовского. 

Оперы гениальных наших композиторов 
Глинки, Даргомыжсекого, представителей «Могу- 
чей кучки», Чайковского открыли классический 
этап отечественного музыкального театра. В ми- 
ровую оперную культуру влилась свежая струя 
русского искусства. 

Традиции отечественной культуры хранит 
советский оперный театр, который стал люби- 
мым видом искусства для миллионов людей. 
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зарубежные 
оперные театры 


Впервые оперные театры возникли 
в Италии. Самый знаменитый театр 
Европы находится в Милане. Это театр 
«Ла Скала», построенный в 1778 г. В 
ХХ в. он еделалея центром оперной 
культуры, на его сцене выступали вы- 
дающиеся певцы мира. С театром 
«Ла Скала» связано творчество луч- 
ших итальянеких композиторов. Сюда 
приглашают самых крупных дириже- 
ров, декораторов, музыкантов. 

В Милане есть и малый оперный 
театр «Пикколо Скала». 

Среди других театров Западной Ев- 
ропы, насчитывающих два-три века 
существования, выделяется Венская 
государетвенная опера — крупнейший 
театр Австрии. С ХУПТв. этот театр 
связан © творчеством Глюка и ero 
оперной реформой (см. ст. «Кри- 
стоф Виллибальд Глюк»). Здесь ста- 
вились впервые и оперы Моцарта и 
Бетховена (см. статьи «Вольфганг 
Амадей Моцарт», «Людвиг ван Бет- 
ховен»). Славу Моцарту принесли и 
спектакли оперного театра Праги. 
А в Пражеком Национальном театре, 
открытом в 1881 г. на народные сред- 
ства, ставились оперы чешских компо- 
зиторов Сметаны и Дворжака (см. 
статьи «Бедржих Сметана», «Антонин 
Дворжак»). 

Крупнейший оперный театр Фран- 
ции парижекая «Большая опера» — 
«Гранд-Опера» возник в ХУП в. Ero 
расцвет начался B ХХ в., когда ело- 
жилея жанр «большой оперы» (см. ст. 
«Из истории французской оперы»). 
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B Poceun первые оперы были по- 
ставлены в ХУИТ в. на сцене при- 
дворного Эрмитажного театра (Петер- 
бург). В домашнем театре Н. Шереме- 
тева (Останкино, под Москвой) играли 
крепостные артисты, и среди них та- 
лантливая Прасковья Жемчугова. 

`Оперные здания были построены в 
конце ХУ в. (Петербург, 1783; 
Москва, 1780). Оперные труппы этих 
театров тоже составлялись из крепо- 
стных актеров. В других городах 
России оперные театры начали рабо- 
тать в МХ в. (Одесса, Тифлисе, Киев, 
Казань, Харьков, Пермь). 

В начале XIX етолетия два круп- 


ОПЕРНЫЙ ТЕАТР 








«Ла Скала» — оперный театр в Милане. Италия. 


Парижекий театр комической оперы — 
«Опера Комик», основанный в 1715 г., 
стал в МХ в. центром национального 
оперного искусства. Здесь состоялись 
первые постановки опер Бизе. 

Королевекая опера в Берлине чаще 
всего принимала приезжие труппы. 
В наше время в Берлине работает театр 
«Комише Опер», открытый в 1947 г., 
который ставит произведения опер- 
ной классики для зрителей ГДР. 

Своеобразен театр в Байрейте (Гер- 
мания), созданный в 1876 г. по замыс- 
лу Вагнера для постановки его музы- 
кальных драм. Здесь проходят тор- 
жественные фестивали, посвященные 
творчеству Вагнера. 

На сцене английского театра «Кб- 
вент-Гарден» в Лондоне, который 


Русский оперный театр и его 


нейших оперных театра России сечи- 
тались казенными, или императореки- 
ми, театрами, так как подчинялись 
царскому двору. Один из них — Ма- 
риинеский театр в Петербурге (теперь 
им. Кирова). Нынешнее здание теат- 
ра построено по проекту архитек- 
тора А. Кавоса) на месте сгорев- 
шего в 1860 г. Второй — в Москве — 
Большой театр (прежде назывался 
Петровеким театром, так как построен 
на улице Петровке). Он сгорел во 
время нашествия французов и был 
восстановлен в 1824 г. архитектором 
О. Бове. 

Знатная публика увлекалась пе- 


стал оперным с 1858 г., выступают 
труппы гастролеров. В Малом «Ко- 
вент-Гардене» идут оперы камерного 
плана, подобные произведениям со- 
временного английского композитора 
Бриттена. В 1964 г. этот театр был 
на гастролях в СССР. 

В США нью-йоркский театр «Метро- 
политен-Опера» (открыт в 1883 г.) ра- 
ботает лишь 5 месяцев в году, здесь 
ставятся спектакли гастрольных трупн. 

Среди оперных звезд мира блистали 
итальянцы Д. Рубини, А. Тамбурини; 
М. Баттиетини; Э. Карузо, Т. Руффо, 
Марио дель Мбнако, испанец С. Гайяр- 
ре, болгарин Н. Гяуров, певицы 
Д. Гризи, Дж. Паста, А. ПАтти, Тоти 
даль Монте, Мария Каллас, румынка 
Х. Дарклё, американка Б. Нильссон. 


артисты 


нием итальянцев, а русские спектакли 
ставились не часто. 

Начало классического периода рус- 
ского искусства знаменует собой по- 
становка оперы Глинки «Иван Су- 
санин» («Жизнь за царя»). В Пе- 
тербурге она прозвучала впервые 9 де- 
кабря 1836 г., в Москве — почти 
шесть лет спустя. 

В это время в русском оперном 
театре складывался национальный 
стиль пения, отличавшийся широтой 
распева, задушевностью, психоло- 
гической глубиной в раскрытии харак- 
тера оперного героя. Эти черты руе- 
ского исполнительского искусства при- 
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несли ему впоследствии мировое при- 
знание. 

Голоса русских певцов не уступали 
по красоте и силе голосам приезжих 
знаменитостей. Необыкновенной та- 
лантливостью отличалась А. Петрова- 
Воробьева. чей голос, по словам кри- 
тика В. Стасова. — «один из самых 
необычайных, изумительных контраль- 
то в целой Европе». Мужа ее О. Пет- 
рова называли «Щепкиным руеской 
оперы». В партиях Ивана Сусанина, 
Руслана. Мельника певец поражал 
и красотой голоса, и правдивоетью, 
проникновенноестью игры. И в Петер- 
бурге, и в Москве известен был 
C. Гулак-Артемовекий — обладатель 
замечательного баса. 

Среди московских оперных певцов 
выделялись Н. Репина-Версетовсекая, 
Е. Семенова. Н. Лавров, чей голое 
называли упоительным, А. Банты- 
шев, прозванный московским co- 
ловьем. 

Но —драгоценнейшие сокровища 
отечественного оперного репертуара 
долгое время оставались не оценен- 
ными по достоинетву. Они шли лишь 
в исковерканном, сокрашенном виде. 
Оперы, где звучали свободолюбивые 
идеи, не допускались на сцены им- 
ператореких театров. 

Только в 80-х годах были постав- 
лены русские оперы на сценах ча- 
стных театров, не подчинявшихея 
царскому двору. Лучший из таких 
театров принадлежал С. И. Мамон- 
тову — человеку, по словам Ф. Ша- 
ляпина, «влюбленному в наше, в рус- 
ское искусство». Мамонтовеский театр 
работал в Москве в 1885—1888 и 
в 1896—1904 гг. Каждый его спек- 
такль был шедевром иекуества. Здесь 
были собраны лучшие певцы, дири- 
жеры, художники. На Мамонтовекой 
сцене прославились певцы Н. Салина, 
Е. Цветкова, Н. Забела-Врубель 
(сем. илл., стр. 272—273), А. Секар- 
Рожанский; здесь мужал гений 
Ф. Шаляпина. 

В другом частном театре предпри- 
ниматель С. И. Зимин также ставил 
с успехом русекие оперы. В этом теат- 
ре выступал Л. Собинов. 

В 90-е годы в поетановках руе- 
ского оперного репертуара наконец 
проявили себя и казенные театры. 
Артисты Мариинского театра — Ме- 
дея и Николай Фигнер (тенор) были 
любимцами публики. Выдающийся 
баритон Л. Яковлев — один из ca- 
мых блестящих исполнителей партии 
Онегина. Превосходный бас был у ар- 
тиста Ф. Стравинекого, отца выдаю- 
щегося руеского композитора И. Стра- 
винского. Незабываемый еценический 
образ Гришки Кутерьмы в поздней 
опере Римекого-Корсакова «Сказание 
о граде Китеже» создал И. Ершов. 


На рубеже двух столетий в мос- 
ковском Большом театре работала 
целая плеяда выдающихся артистов: 
П. Хохлов — яркий исполнитель пар- 
тии Онегина, Е. Збруева, В. Петров. 

Искусство исполнителей радовало, 
как праздник, когда на сцене по- 
являлся Ленский — Л. Собинов, когда 
Снегурочку пела А. Нежданова, ког- 
да в опере «Князь Игорь» выступили 
Ф. Шаляпин и В. Петров, один — 
в Мариинеком, другой в Большом 
театре. Эти великие певцы вопло- 
тили настолько яркие образы и 
характеры в русских и клаесиче- 
ских оперных партиях, что мало кому 
удалось впоследетвии прибавить но- 
вый штрих к рисунку ролей, создан- 
ных ими (см. етатьи «Ф. И. Шаля- 
пин», «А. В. Нежданова», «Л. В. Со- 
бинов»). 

Русские оперы завоевали любовь 
зрителей не только во многих горо- 
дах России, но и за рубежом — в Ита- 
лии, Франции, ‘Чехии. Огромным 
событием были «русские сезоны» 
оперы и балета в Париже и в Лондо- 
‘не, организованные в 1908—1914 гг. 
театральным деятелем С. Дягилевым. 


Ф. И. Шалянин 


Имя Федора Ивановича Шаля- 
пина (1873—1938) известно всему 
человечеству. Об этом © гордостью 
говорил Максим Горький: «Федор 
Иванович Шаляпин всегда будет тем, 
что он есть: ослепительно ярким и 
радостным криком на весь мир: BOT 
она — Русь, вот каков ее народ...» 

Дететво Шаляпина в Казани в 
семье мелкого служащего было без- 
радостным. Мальчик работал учени- 
ком у сапожника, затем токарем, пе- 
репиечиком бумаг. Но уже с юных лет 
его неудержимо влекло к искусству. 
Он пел в церковном хоре, участвовал 
в оперных спектаклях как статист 
и хорист. Потом ему стали поручать 
небольшие партии. Потянулись годы 
странствий по городам России. На- 
конец Петербург — Мариинекий театр. 

Шаляпин был наделен от природы 
прекрасным по тембру басом и епо- 
собностью выражать тончайшие ду- 
шевные движения и настроения. 

Признание и слава пришли к Ша- 
ляпину в Москве, в оперном театре 
Саввы Мамонтова, угадавшего вели- 
кий талант артиста (см. ст. «Рус- 
ский оперный театр и его артиеты»). 

Шаляпин не только создал гале- 
рею гениальных образов оперного и 
концертного репертуара. но и внес 
в оперное искусство много нового. 
Он достиг глубокой гармонии между 
музыкальной характеристикой обра- 
за и его пеихологическим содержа- 





Ф. И. Шалянин в роли Бориса 

Годунова. Опера «Борисе Годунов» 

М. П. Муеоргекого. Портрет работы 
А. Я. Головина. 


нием. Голос артиста был бесконечно 
богат разнообразными звуковыми кра- 
сками. Шаляпин свободно владел этой 
звуковой палитрой, тончайшими от- 
тенками своей музыкальной речи. 

Великий певец, как никто другой; 
воплотил на сцене все богатство инто- 
наций открытой Мусоргским речи- 
тативной формы. 

Как не похожи друг на друга соз- 
данные Шаляпиным образы, наделен- 
ные сложными психологическими чер- 
тами: царь Борисе и Варлаам («Борис 
Годунов» Mycoprekoro). Сусанин 
(«Иван Сусанин» Глинки), Иван 
Грозный («Пековитянка» Римского- 
Корсакова), Мефистофель («Фаует» 
Гуно)! Эти и многие другие партии, 
блистательно исполненные Шаляпи- 
ным, создали веемирную славу рус- 
скому оперному искусству. 

В каждой опере Шаляпин учасет- 
вовал не только как артист, но и как 
режиесер. Он прекрасно владел ис- 
кусетвом грима и всегда гримировал 
себя, находя новые, более точные 
решения образа. 

Искусство Шаляпина — результат 
огромной работы, высокой требова- 
тельности к себе и окружающим, глу- 
бочайшего проникновения в созда- 
ваемый образ, постоянных поисков 
новых ередетв выразительноети. Вот 
почему великий певец и артист Ша- 
ляпин оставил неизгладимый след в 
истории русской и мировой культуры. 





— 





A. В. Нежданова 


Антонина Васильевна Нежданова 
(1878—1950) — одна из самых замеча- 
тельных русеких певиц, гордость на- 
шего искусства. Ее голое удивитель- 
ного тембра, звеневший как серебро, 
неотразимо привлекал к себе. 

Композитор С. В. Рахманинов по- 
святил ей свой «Вокализ». Когда 
Антонина Васильевна посетовала, что 
в нем нет слов, автор ответил: «зЗа- 
чем слова, когда вы евоим голосом 
и исполнением сможете выразить все 
лучше и значительно больше, чем 
кто-нибудь словами». 

Серьезно учиться пению Неждано- 
ва начала двадцати пяти лет, в 
Московекой консерватории. 

Лирико - колоратурное 
сопрано — голое легкий, он дол- 
жен быть очень подвижным, епособ- 
ным преодолевать технические труд- 
ности. Нежданова стремилась не только 
красиво и точно петь музыку про- 
изведения, но и создавать сценичес- 





А. В Нежданова в роли Ан- 
тониды. Опера «Иван Сусанин» 
М. И. Глинки. 


кий образ, характер, играть свою 
музыкальную роль так, как играют на 
сцене драматические актеры. И ей 
удавалось быть всегда правдивой, ис- 


кренней, настоящей, играла ли она 
роль простой русской девушки Анто- 
ниды («Иван Сусанин» Глинки). кра- 
савицы Людмилы («Руслан и Людмила» 
Глинки), недобрых волшебниц — Ца- 
рицу ночи в опере Моцарта «Волшебная 
флейта», Шемаханскую царицу в «3Зо- 
лотом петушке» Римекого-Корсакова, 
или создавала образы хрупких сека- 
зочных существ — Снегурочки и Волхо- 
вы. Неждановой часто приходилось 
петь с Л. B. Собиновым. Голоса 
артистов хорошо сливались в дуэтах, 
и их совместные выступления превра- 
щали спектакль в праздник искусства. 

Выступала Нежданова и в Париже, 
в театре «Гранд-Опера». «Искусство 
и техника стали Вашей второй орга- 
нической природой. Вы как птица 
поете, потому что Вам надо петь, 
что Вы не можете не петь...» — писал 
певице К. С. Станиславский. 


‚Л. В. Собинов 


Мягкость, лиризм, тонкая грусть — 
вот черты, всегда присущие героям, 
для которых написаны в операх всее- 
го мира партии лиричееких те- 
норов. В этих партиях не найти 
пеихологических глубин, возмож- 
ноети их исполнителей ограничены. 
Но Леонид Витальевич Собинов (1872— 
1934) сумел создать неповторимые, 
запоминающиеся черты у каждого из 
своих персонажей, даже у таких на 
первый взгляд похожих друг на друга 
оперных героев, как Эрнеето в «Дон 
Паскуале» Доницетти, Вертер в опере 
Масене того же названия, Вильгельм 
Мейстер в опере Тома «Миньон», 
кавалер де Грие в «Манон» Масене, 
Альфред в «Травиате» Верди. 

Окончив Филармоническое учили- 
ще, Собинов начал выступать на сцене 
Большого театра (1897). Чтобы усо- 
вершенетвовать свою вокальную тех- 
нику, Собинов едет в Италию. Там 
он выступает в Миланеком театре 
«Ла Скала» (ем. ст. «Зарубежные 
оперные театры»), там к нему при- 
ходит мировая слава. 

Собинов обладал лучезарным, неж- 
ным по тембру лирическим тенором, 
но он был еще и истинным артистом: 
совершенно по-новому готовилон опер- 
ные роли, внося в каждую что-то свое. 
Он первым из исполнителей показал 
Ленского таким, как тот описан у 
Пушкина: восторженным юным поэЭ- 
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том, «с кудрями черными до плеч», 
трогательно и тонко передал его чувст- 
ва, робкую любовь и ревность. В опере 
Вагнера «Лоэнгрин» Собинов создает 
образ сказочного рыцаря — не воина, 
но защитника добра и правды. Бело- 
курые длинные волосы, взор юноши, 
жаждущего Доверия, — таков Лоэнг- 
рин — Собинов, своим чудесным голо- 
сом производивший неотразимое впе- 
чатление на слушателей. 





Л. В. Собинов в роли Ленского. 
Опера «Евгений Онегин» П. И. Чай- 
ковекого. 


Жизненно достоверными были и 
его простые крестьянские парни — 
Левко в «Майской ночи» Римского- 
Корсакова, Йонтек в «Гальке»х Мо- 
нюшко, и знатные герои — герцог 
в «Риголетто» Верди, князь в «Ру- 
салке» Даргомыжекого. Собинов — 
замечательный исполнитель романсов, 
особенно русских — от М. И. Глинки 
до С. В. Рахманинова, который посвя- 
тил ему ряд своих произведений. 

Подолгу гастролируя за границей, 
Собинов всегда оставался верным сы- 
ном своего народа. Он приветствовал 
революционное движение и помогал 
ему денежными средствами. 

После Великой Октябрьской рево- 
люции OH занимался общественной 
деятельностью, пел, воспитывал арти- 
стическую молодежь. 

Всенародную любовь к великому 
певцу выразил В. И. Качалов: «Ты 
пропел нам с©свою песнь, чудесную, 
как твоя жизнь, и прожил с нами 
жизнь, прекраеную, как твоя песнь...» 
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В первые годы Советской власти 
трудно было содержать огромные зда- 
ния, которые нечем было отапливать 
и освещать. Некоторые говорили, что 
пролетариату не нужна опера, буржу- 
азное развлечение, и императорские 
театры надо закрыть. Но В. И. Ленин 
не позволил еделать этого. Народный 
комиссар просвещения А. В. Луначар- 
ский (см. ст. «Путь советского 
театра») в статьях о Большом театре 
говорил: «Новая опера зажжет свой 
огонь от самых ярких факелов старой 
оперы». Директором Большого театра 
был назначен Л. В. Собинов, Мариин- 
скую оперу возглавил Ф. И. Шаляпин. 
Появились музыкальные театры в го- 
родах, где их прежде не было. Теперь 
все театры стали государственными. 

Помимо Большого театра, в Москве 
открылись Студия имени Станислав- 
ского и Музыкальный театр Немиро- 
вича-Данченко (объединившиеея впо- 
следствии в театр им. Станиславского 
и Вл.Немировича-Данченко). В Ленин- 
граде e 1918 г. существует Малый 
оперный театр. С 1919г. ведущим теат- 
рам было присвоено звание академи- 
ческих, и постепенно это звание заво- 
евывают лучшие театры республик. 
Теперь в стране более тридцати опер- 
ных театров. 

С новой силой зазвучала на сцене 
русекая и зарубежная классика. Опера 
«Иван Сусанин» теперь как бы роди- 
лась заново. Образ Ивана Сусанина за- 
мечательно воплотили на ецене Боль- 
шого театра А. Пирогов. М. Рейзен, 
М. Михайлов, И. Петров. Заново в 
полной редакции поставлены оперы 
Муеоргекого, возобновлены поетанов- 
ки забытых опер. 

Стали появляться на сцене и новые 
произведения советских композиторов. 
Большим событием в конце 20-х годов 
явилаеь постановка в Ленинграде 
оперы С. Прокофьева «Любовь к трем 
апельсинам». В 30-е годы была соз- 
дана опера Д. Шостаковича «Леди 
Макбет Мценекого уезда» (см. статьи 

«Д. Д. Шоетакович», «С. С. Про- 
кофьев»). 

Первыми получили звание народ- 
ного артиста республики старейшие 
наши певцы А. В. Нежданова, 
Л. В. Собинов, Ф. И. Шаляпин. 

Семья советских артистов все время 
пополняетея молодыми талантами. 


Советский оперный театр 


Еще выступали насцене певцы старше- 
го поколения, когда начали свой путь 
молодые Г. и А. Пироговы, И. Коз- 
ловский, С. Лемешев, Н. Обухова, 
К. Держинекая, В. Бареова, Е. Степа- 
нова, М. Максакова, чьими именами 
гордится наш оперный театр. 

Выдвинулись в советское время 
дирижеры Н. Голованов, А. Пазов- 
ский, С. Самосуд, В. Дранишников, 
А. Мелик-Пашаев, Г. Рождественский. 
Среди художников, посвятивших себя 
работе в оперном театре, большую 
известность завоевали Ф. Федоров- 
ский, ИП. Вильяме, В. Дмитриев, 
В. Рындин. 

Каждая из столиц советских респуб- 
лик стала центром национальной му- 
зыкальной культуры — в оперных те- 
атрах осуществлены постановки на- 
циональных опер (см. ст. «Музыка в 
союзных республиках» ). Во всех рес- 
публиках появились мастера оперного 
искусства, заслужившие высшее в на- 
шей стране звание народного артиста 
СССР (введено в 1936 г.). Это узбекские 
певицы Х. Насырова и С. Кабулова, 
киргизка С. Киизбаева, туркменка 
М. Кулиева, казашка К. Байсеитова— 
женщины Востока, которые выступили 
на сцене, смело нарушив запрет му- 
сульманской религии. 


Государственный академический 





Среди первых признанных мастеров 
были певцы Азербайджанского театра 
оперы и балета им. М. Ахундова — 
Р. Мамедов, прозванный «Бюль-Бюль» 
(соловей) и Ш. Мамедова. 

В армянском театре им. А. Спен- 
диарова засверкало искусство А. Да- 
ниелян, Г. Гаспарян, П. Лисициана; 
Т. Сазандарян. 

В грузинском театре им. 3. Пали- 
ашвили расцветали дарования Д. Анд- 
гуладзе, Д. Гамрекели, П. Амирана- 
швили, Е. Сохадзе, 3. Анджапаридзе. 

Белоруссия гордится такими масте- 
рами, как Л. Александровская, Т.Ниж- 
никова, 3. Бабий. 

Многочисленный отряд мастеров 
оперного искусства трудится на Украи- 
не. Первыми народными артистами 
СССР были М. Литвиненко-Вольге- 
Myr, И. Паторжинекий, 3. Гайдай. 

Высока оперная культура в прибал- 
тийских республиках. Артисты театра 
«Эстония» Т. Куузик и Г. Ore a 
выдающиеся певицы Латвии — 
Ж. Гейне-Вагнер и 9. Пакуль носят 
звание народных артистов СССР. 

Многие советские оперные певцы — 
И. Архипова, Г. Вишневская, Б. Гмы- 
ря, И. Петров и другие — выступают 
с большим успехом в разных странах 
мира. 





Большой театр Союза ССР. Москва. 
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Каждое искусство своими средствами рас- 
сказывает людям о человеческих переживаниях, 
мыслях, чувствах, о всевозможных событиях — 
реальных, сегодняшних и исторических или 
фантастических. И каждое искусство по-своему 
условно. И быть может, музыкальный театр — 
опера и особенно балет — наиболее условен. 
Почему «особенно балет»? Потому что даже 
в опере, где вместо обычной речи действующие 
лица поют, они поют слова. А слова легко 


понять — они привычны. 
В балете — не то. Балет лишен слова. Его 
основа — танец. Но танец состоит из отдель- 


ных движений, которые можно сравнить с бук- 
вами, слогами, словами. И как из слов в лите- 


ратуре получаются предложения, фразы, из 
которых могут возникнуть рассказы и поэмы, 
романы и стихи, так в балете из отдельных дви- 
жений возникают танцы, составляющие балет- 
спектакль, который может рассказать и о раз- 
ных событиях, и о различных состояниях души 
героев... Рассказать безмолвно. Только дви- 
жением тела, выражением лица артиста. 

Но чтобы стать таким артистом, который 
способен вести разговор на языке танца, нужно 
обладать особыми природными данными, ода- 
ренностью и долго (девять лет!) учиться в спе- 
циальной школе. 

Главный предмет в балетной школе — клас- 
сический танец. Существует еще много других 
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специальных дисциплин: музыка, актерское 
мастерство, дуэтный танец, т. е. танец вдвоем, 
историко-бытовой, народно-сценический, ха- 
рактерный танец ит. д. Все они необходимы для 
того, чтобы воспитанник школы стал артистом 
балета. Кроме того, здесь проходят все пред- 
меты по обычной школьной программе. В школе 
развиваются способности, необходимые для 
будущих выступлений на сцене. Тело артиста 
в танце становится пластичным и выразитель- 
HbIM. 

Балетный спектакль состоит из нескольких 
слагаемых: литературной первоосновы спек- 
такля (либрётто), музыки и хореографии, 
из которых исходят композитор (автор музыки) 
и балетмейстер (хореограф), сочиняю- 
щий танцы. Танцы должны отвечать содержа- 
нию либретто и мысли, настроению музыки. 
Либретто, музыка и хореография нуждаются 
в соответствующем оформлении. Его находит 
художник. 

Декорации не только создают определенное 
место действия, но и атмосферу, которая помо- 
гает зрителю почувствовать и понять характер 
героев, идею произведения. Особую роль игра- 
ет в балете костюм. Он должен отличаться лег- 
костью и своим цветом и формой отвечать 
личности каждого персонажа. Но при этом 
лишь намеком и очень условно он может при- 
ближаться к бытовому или историческому 
костюму: балетный артист на сцене должен 
быть одет так, чтобы его костюм не мешал, 
а помогал движению. 

Все авторы спектакля — композитор, ба- 
летмейстер и художник — отталкиваются от 
содержания, изложенного в литературной фор- 
ме. Но каждый из них создает как бы само- 
стоятельное произведение своего искусства — 
музыкального, танцевального, изобразитель- 
ного. Однако самостоятельность этих произве- 
дений относительна. Они должны гармоничес- 
ки сливаться друг с другом, и только тог- 
да, при наличии талантливых исполнителей, 
возникнет целое — балет, балетный 
спектакль. 

Таким образом, так же как и вдраме или 
опере, создание балета начинается с пьесы. 
Но пьеса здесь особенная: либретто (сцена- 
рий) сравнительно коротко излагает основные 
события, рассказывая о взаимоотношениях дей- 
ствующих лиц и положениях, в которые они 
попадают. Либретто чаще всего основывается 
на произведении большой литературы, исполь- 
зует его главные драматургические «вехи». 
А балетмейстер, ориентируясь на них, сочи- 
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няет танцы, которые раскрывают самую суть 
литературного произведения. Например, в 
Большом театре создан балет на основе совре- 
менной повести лауреата Ленинской премии 
Чингиза Айтматова «Гополек мой в красной ко- 
сынке». 

А кто из вас не помнит сказок своего недав- 
него детства — «Спящей красавицы» Перро или 
«Щелкунчика» Гофмана? Они послужили осно- 
вой для прекрасных балетов на музыку Чай- 
ковского. Все вы читали или вскоре прочтете 
поэму Нушкина «Бахчисарайский фонтан» и 
трагедию Шекспира «Ромео и Джульетта». 
Хотелось бы, чтобы вы знали о существова- 
нии балетов «Бахчисарайский фонтан» (музыка 
Б. Асафьева), «Ромео и Джульетта» (музыка 
С. Прокофьева). Эти балеты вдохновлены ге- 
нием величайпих поэтов мира — англичанина 
Вильяма Шекспира и русского Александра 
Пупкина... 

Но есть балеты, либретто для которых не 
берется из литературных источников, а сочи- 
няется специально. Так, французский поэт 
ХХ в. Т. Готьё написал либретто «Жизбли» 
(музыка А. Адана), лишь отчасти связанное 
с легендой о вилиссах, упомянутой Гейне. 

А бывают балеты и вовсе без литературной 
первоосновы. Их основа — только музыка, ее 
содержание, ее мысль. Гениальный русский хо- 
реограф Михаил Фокин создал спектакль, 
выразив свое понимание музыки Шопена в за- 
мечательных танцах балета «Шопениана». 

А сейчас, на примере самого популярного 
балета, который ставят почти во всех театрах 
мира, попытаемся разобрать слагаемые балет- 
ного спектакля. 

Вы, вероятно, догадались, что речь идет 
о «Лебедином озере Чайковского. 
Он создал этот свой первый балет в 1876 г. 
на либретто В. Бегичева и В. Гельцера. 

Либретто сказочное: злой волшебник превра- 
тил прекрасных девушек в лебедей. Королева ле- 
бедей Одетта рассказывает заблудившемуся прин- 
цу Зигфриду о горе ее подруг, о ее собствен- 
ном несчастье. Избавить от него может только 
верная любовь. Зигфрид клянется спасти Одет- 
ту и ее печальную свиту. Но злой волшебник 
является на придворный бал с двойником Одет- 
ты — Одиллией. Юноша думает, что перед ним 
та, которую он встретил на зачарованном озере 
лебедей, и неведомо для себя нарушает клятву 
верности Одетте. Ее отчаяние беспредельно. 
Но Зигфрид, поняв свою ошибку, устремля- 
ется к озеру. В страшной схватке он побеждает 
волшебника и, освободив лебедей от злых чар, 
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искупает свою невольную вину перед их пре- 
красной королевой. 

Музыка оказалась столь же поэтичной, воз- 
вышенной и светлой, как сюжет. Она поразила 
всех тем, что, раскрывая сказочное содержа- 
ние, передавала реальные, человеческие чувст- 
ва, благородные и сложные. Сострадание, вер- 
ность, смятение души, раскаяние, отвага, пе- 
чаль и радость — все раскрывалось в этих, 
тогда непривычных мелодиях... Балет впер- 
вые в истории хореографии получил симфони- 
ческую музыку: она, как никогда, была глу- 
бока, полна мысли и самых разных настрое- 
ний — от щемящей печали и лиризма в царст- 
ве лебедей до радости и торжества коварной 
Одиллии. 

Танцы, сочиненные выдающимися балетмей- 
стерами петербургского театра Мариусом Пе- 
типа и Львом Ивановым, в постановке 1895 г. 
передавали суть происходящих событий и на- 
строения действующих лиц, столь совершенно 
воплощенные в музыке. В результате в «Ле- 
бедином озере» появились все виды танцев, 
принятых в классических балетах; здесь 
и чистая классика лебединых кар- 


THH, и характерный танец (неапо- 
литанский, мазурка и др.), и гротеско- 
вый (партия шута), и историко-бы - 
товой танец (полонез и др.). Все они 
имеют одну общую основу — русскую школу 
академического балета. Все передают содержа- 
ние либретто и музыки, характер событий и 
переживания действующих лиц. 

Декорации «Лебединого озера», как и дру- 
гих старых спектаклей, сейчас выглядят сов- 
сем по-иному, чем при рождении балета. Раз- 
ные художники разных эпох все время ищут 
свое изобразительное решение темы балета, 
мысли музыки. 

Впрочем, меняются со временем не только 
декорации и костюмы. Время накладывает 
свой отпечаток на весь спектакль, на все его 
слагаемые: либретто, трактовку музыки, хо- 
реографию, манеру исполнения. И даже старые 
балеты, которые мы бережно храним, не могут 
и не должны оставаться застывиими и неизмен- 
ными, как музейные экспонаты. 

Балет — живое искусство. Оно развивается 
и видоизменяется вместе с жизнью. И в этом — 
одна из самых привлекательных его черт. 
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ЗВЕЗДЫ БАЛЕТА 


Танцовщиц в балете всегда очень много — 
это артистки кордебалета, состав- 
ляющие многочисленный коллектив, без кото- 
рого невозможно исполнение массовых тан- 
цев, и первые и вторые солистки — им 
поручаются сольные номера, дуэты, па-де-труа. 

Главная танцовщица балетной труппы — 
балерина. Для нее сочиняется централь- 
ная роль в балете — самая большая и самая 
трудная, требующая высокого мастерства. 

С полотна французского живописца Н. Ланкрё 
улыбается Мари Камарго — звезда балета 
ХУПТГ в. Во множестве гравюр живет неве- 
сомая грация Марии 'Тальбни — прослав- 
ленной балерины прошлого столетия. Лито- 


графии 40-х годов ХХ в. представляют нам 
миловидно-юную КНарлотту Гризи, для которой 
некогда был поставлен и поныне идущий ба- 
лет «Жизель». Великая Анна Павлова, удли- 
ненные, «бесплотные» линии ее танца запечат- 
лены замечательным художником Валентином 
Серовым (см. ст. «Анна Павлова»). 

В наше время пытаются запечатлеть искус- 
ство балерины на кинопленке. Так, вы можете 
увидеть гениальную Галину Уланову в «Жизе- 
ли», «Ромео и Джульетте», «Седьмом вальсе» 
Шопена, «Умирающем лебеде», «Бахчисарай- 
ском фонтане». Ее творческая жизнь — символ 
и образец искусства балерины (см. ст. «Галина 
Уланова»). Вы можете посмотреть и талантливо 
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сделанную кинобиографию Майи Плисецкой, 
где воссоздан путь превращения одаренной 
школьницы во всемирно известную при- 
ма-балерину Большого театра. Но лишь 
побывав на «живом» спектакле, по-настоящему 
ощутишь все особенности этой профессии. 
Каждая роль ставит перед балериной новые 
задачи и резко отлична от другой. И какой бы 
спектакль мы ни взяли, везде и всегда балери- 
на должна танцем рассказать о судьбе, о ду- 
шевной жизни своей героини, передать ее ха- 
рактер. Подчас ей приходится перевоплощать- 
ся Даже в одном и том же спектакле. 

Мы встречаем в новой постановке «Щел- 
кунчика» на сцене Большого театра Ека- 
терину Максимову — Машу. В первой картине 
это совсем девочка, подросток. Но вот закончен 
рождественский вечер, начинается Сон, и мы 
видим ту же балерину прекрасной девушкой, 





В.М. Чабукиани в роли Отелло. Балет 

«Отелло» М. Мачавариани. Государетвен- 

ный театр оперы и балета им. 3. Палиаш- 
вили. Тбилиси. 


совершающей небывалое путешествие к вер- 
шине новогодней елки. 

Нельзя забывать и о партнере балерины — 
первом танцовщике (или премь- 
ере) балетной труппы. История балета сохра- 
нила славные имена первых танцовщиков — 


542 








М. М. Плисецкая в роли Хозяйки Медной горы. 
Балет «Каменный цветок» С. С. Прокофьева. Большой 
театр Союза ССР. Москва. 


исполнителей главных партий, таких, как 
Огюст Вестрис (современники называли его бо- 
гом танца), Вацлав Нижинский и другие. Совет- 
ский балет вызвал к жизни творчество множест- 
ва талантливейших премьеров — от выдающе- 
гося мастера хореографии 30—40-х годов Вах- 
танга Чабукиани, создателя спектаклей «Серд- 
це гор», «Лауренсия» и исполнителя главных 
ролей в них, до великолепных молодых масте- 
ров наших дней (см. ст. «Мастера советского 
балета»). 

Одну и ту же партию каждый первый тан- 
цовщик и каждая балерина истолковывают 
по-своему — достаточно вспомнить, сколько на- 
копилось за почти вековую жизнь «Лебединого 
озера» и «Дон Кихота» самых различных испол- 
нительских прочтений одного и того же 
«танцевального текста». В богатстве различ- 
ных дарований балерин и премьеров — залог 
вечной новизны, одушевленности и очарования 
балетного спектакля. 
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БАЛЕТМЕЙСТЕР 


Труд балетмейстера сложен и пре- 
Красен. Задолго до встречи с исполнителями 
он часами слушает музыку, внимательно изу- 
чает сценарий (либретто), мысленно представ- 
ляя себе свою будущую постановку, тот или 
иной образ. Он раздумывает над тем, где при- 
менить сольные и дуэтнгые танцы (па- 
де-де), где нужны групповые и мас- 
совые (па-де-труа, па-де-катр и др.) или 
пантомимные сцены. 

Балетмейстер прошлого века Мариус Петипа 
завершил балет «Спящая красавица» (музыка 
П. Чайковского) большим праздником, парадом 
сказок. Гонится неповоротливый Людоед за про- 





Сцена из балета «Весна священная» И. Ф. Стравинского. 

Иесполняют Н.И. Сорокинаи®Ю. К. Владимиров. Ба- 

летмейетеры Н. Д. Касаткина и В. Ю. Ваесилёв. 
Большой театр Союза ССР. Москва. 


ворным Мальчиком с пальчик. Пугается Крас- 
ная Шапочка, увидев Серого волка. Изящны фар- 
форово-хрупкая поступь принцессы Флорины 
и полеты Голубой птицы. Венец событий — ра- 
достный лучезарный дуэт главных героев — 
юной принцессы Авроры и принца Дезире. А 
потом общая торжественная и веселая мазурка. 

Скорбная история человеческого сердца 
правдиво воплощена балетмейстером Михаилом 
Фокиным в балете «Петрушка» (19141, музыка 
И. Стравинского). Кукла из площадного ба- 
лагана мыслит и чувствует по-человечески. 
Отчаянными прыжками пытается прорваться 
сквозь глухие стены, гневно сжимает кулаки, 
плачет от обид и унижений. 

Замечательные спектакли современного балет- 
мейстера Юрия Григоровича «Каменный цветок» 
и «Легенда о любви» рассказывают о подвиге 
худокника, дарящего людям Прекрасное. 

Цель у всех балетмейстеров, конечно, об- 
щая: поэтически выразить в танце правду чело- 
веческих поступков, переживаний, взаимоот- 
ношений. Но у каждого мастера хореографии 
свой почерк. Некоторые, например старей- 
птие мастера отечественной хореографии Кась- 
ян Голейзовский и Федор Лопухов и молодой 
постановщик Олег Виноградов, зарисовывают все 
движения (па) будущих танцев. Другие, по- 
добно блестящему знатоку плясового фолькло- 
ра и своеобразнейшему хореографу Игорю 
Моисееву, свободно импровизируют. Третьи, 
как чета молодых постановщиков, артисты 
балета Наталья Касаткина и Владимир Васи- 
лёв, сами до начала репетиций исполняют все 
роли, выверяя характер будущего спектакля. 

Кроме главного и чрезвычайно редкого 
Таланта — умения сочинять танцы, балетмей- 
стер должен знать еще музыку и живопись, 
историю и литературу, искусство сценариста, 
без чего трудно сложить сюжет спектакля, твор- 
чество театрального художника, без чего не 
создать декораций и костюмов. Балетмейстер 
должен знать особенности каждого ‘исполните- 
ля и всего состава участников, работа с кото- 
рыми требует выносливости, силы воли и са- 
мообладания. А еще, помимо знаний и таланта, 
балетмейстеру необходима подвижная, пылкая 
и обаятельная фантазия. Ведь только с ее 
участием рождается чудо балетного искусства. 

Танцы, сочиненные талантливыми балетмей- 
стерами, передаются от одного поколения ис- 
полнителеи к другому. 
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ИЗ ИСТОРИИ ЗАРУБЕЖНОГО БАЛЕТА 


li Балету немногим более четырехсот лет, было устроено в Италии на грандиозном пиру 








хотя искусство танца существует уже несколько 
тысячелетий. Балет впитывал в себя все, что 
было создано хореографией европейских стран, 
народным танцевальным искусством. Еще в эпо- 
ху средневековья во Франции, Германии, Ита- 
лии были широко распространены выступления 
бродячих артистов-комедиантов (а в России 
скоморохов), в искусстве которых танец играл 
очень важную роль. Персонажи итальянской 
комедии масок не обходились без танца (см. 
ст. «Геатр эпохи Возрождения»). 

Формы народных танцев заимствовал при- 
дворный балет. Например, хороводная цепйь — 
шествие — легла в основу медленных придвор- 
ных «прогулочных» танцев позднего средне- 
вековья. 

В течение ХУ— ХУП вв. придворные баль- 
ные и сценические танцы разви- 
вались одним путем. Сценический танец и начал 
складываться тогда, когда для красивого ис- 
полнения придворных танцев и для постановки 
придворных спектаклей понадобилась серьез- 
ная подготовка. 

Первые балеты зародились в Северной Ита- 
лии (название «балет» — народного происхож- 
дения, от итальянского «балларе» — танце- 


вать, а «баллетти» — танцы, исполнявшиеся под 
пение участников). Они состояли из мало свя- 
занных между собой «выходов» персона- 
жей — чаще всего героев греческих мифов. 
После всех «выходов» начинался общий танец, 
Такое представление 


или «большой балет». 


в Тортоне (1489). 

Постепенно в придворных балетах мифоло- 
гических героев вытесняют комические маски, 
изображающие людей из народа — прачек, 
трактирщиков, сапожников. Все роли в бале- 
тах исполнялись только мужчинами, но для 
комических гротесковых партий часто пригла- 
шались плясуны и плясуньи из бродячих трупп. 

Король Людовик ХУ, сам любивитий участ- 
вовать в балетах и по одной из своих ролей 
получивший прозвище «короля-солнца», издал 
указ об основании Королевской Академии танца 
в 1664 г. Директор академии Пьер Бошан 
(1636 — ок. 1719) установил пять основ- 
ных позиций классического 
танца, т. е. главные положения, на которых 
основывается танец 1. 

Бошан ставил танцы в операх-балетах Люл- 
ли и комедиях-балетах Мольера. Долгое время 
его спектакли представляли собой оперы-ба- 
леты, где музыка и пение были не менее важны, 
чем танец. В операх-балетах Люлли и Рамо 
(см. ст. «Из истории французской оперы») по- 
началу танцевали придворные, и балетные 
спектакли почти не отличались от придворных 
представлений. А танцы были все те же, что 
и при дворе, — медленные менуэты, гавоты 
и паваны, далекие от своего народного источ- 


1 Бесчисленные комбинации позиций классиче- 
ского танца в сочетании с положением рук,корпуса, 
головы исполнителей стали неисчерпаемым источни- 
ком рождения новых хореографических образов. 





Древнегреческий танец. 
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ника. Да и сама музыка строилась на этих 
танцевальных формах. 

В 1681 г. в оперном спектакле Люлли 
«Триумф любви» впервые участвовали артисты 
балета. Мадемуазель Лафонтён (имя неизвест- 
но; 1655—1738) — одна из прима-балерин того 


времени. Маски, тяжелые платья и туфли на 
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высоких каблуках мешали женщинам выпол- 
нять сложные, виртуозные движения. Вот по- 
чему мужские танцы отличались тогда лучшей 
техникой, грациозностью, изяществом. 

Первой добилась большой свободы движе- 
ний Мари Камаргб (1710—1770), отказавшись 
от каблуков и укоротив юбку чуть выше щико- 
лотки. Мари Саллё (1707—1756) стала танце- 
вать в свободных легких одеждах, напоминав- 
итих греческую тунику. С каждым новшеством 
танцы становились осмысленнее, техника — 
выше. 

Постепенно балет отделился от оперы, став 
самостоятельным искусством. 

Но содержание балетов ограничивалось, 
как и прежде, только античными сюжетами. 
Артисты балета мерно двигались по сцене, 
и смысл их пантомимы мог быть понят- 
ным только тем, кто внимательно изучил либ- 
ретто. 

Великим реформатором танца явился фран- 
цузский балетмейстер Жан Жорж  Новёр 
(1727—1810). Он утверждал, что законы драмы, 
в том числе классицистические три единства, 
неприменимы к балету («Письма о танце», 1760). 
Новер призывал создать действенный, т. е. 
содержательный и выразительный, танец, в ко- 
тором события, чувства и мысли раскрывались 
бы в пантомиме и танцевальных движениях, 
в чередовании классических и характерных 
танцев. Для балета, утверждал он, важны не 
отдельные позиции, а выразительность всего 
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Средневековый придворный танец. 
ХУ в. 





тела артиста и мимики его лица, свобода движе- 
ний. Искренне переживающие герои, драмати- 
ческие характеры и судьбы должны стать глав- 
ными в искусстве балета. От балетмейстеров 
Новер требовал, кроме поэтического дара и бо- 
гатого воображения, еще.и широкой образо- 
ванности (см. ст. «Балетмейстер»). Музыку он 
называл душой балета. 

Взгляды Новера оказали огромное влияние 
на дальнейшее развитие балета. От традицион- 
ного костюма отказались. Артисты балета, оде- 
тые в легкие туники и сандалии, могли уже тан- 
цевать, поднимаясь на полупальцах. 
Движения рук стали свободны и пластичны, 
богаче мимика и жесты. В общей выразитель- 
ности всего тела артисты стремились передать 
чувства своих героев. 

Следуя заветам Новера, балетмейстер Жан 
Доберваль (1742—1806) поставил балет 
«Тщетная предосторожность» 
(1789). История Лизы и Колёна, добивающихся 
счастья, способна трогать даже сегодняшнего 
зрителя, потому что в ней выведены живые 
и разнообразные характеры. 

В годы французской буржуазной револю- 
ции балетное искусство обогатилось элементами 
народного танца и героические образы антично- 
сти связывались с идеалами революции. 

Когда около 1800 г. появился новый балет- 
ный вязаный костюм (трико), плотно обле- 
гающий тело, движения танцовщиков получили 
полную свободу. 
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В первой половине ХХ в. окончательно 
сложились две ведущие школы классического 
балета — итальянская и французская. Для 
итальянцев были характерны виртуозная тех- 
ника, сложные вращения, жесткие движения 
рук и мастерство пантомимы, идущей от народ- 
ного танца. Итальянский танцовщик и педа- 
ror Карло Блазие (1795—1878) обобщил опыт 
всех своих предшественников во Франции 
и Италии и заимствовал многие элементы пла- 
стичных поз и движений из народного искус- 
ства и из наследия античности. Все это в даль- 
нейшем было впитано классическим 
балетом. 

Французская балетная школа славилась 
изяществом, пластичностью, мягкостью ли- 
ний, но в то же время ей была свойственна 
и некоторая холодность и формальность испол- 
нения. Передовые артисты и балетмейстеры 
искали новые средства, которые вернее, чем 
приемы классицизма, могли бы передать правду 
жизни, дойти до сердца зрителей. 

В поисках прошла творческая жизнь фран- 
цузского балетмейстера Шарля Луи Дидлб 
(1767—1837), который был на пороге роман- 
тизма — нового направления в искусстве, 
родившегося в первой половине ХХ в. (см. 





Танцовщица Камарго. Картина французского художника Н. Ланкре. Ок. 1730. 
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ст. «Из истории русского балета»). Искусство 
романтизма в фантастическом содержании рас- 
крывало глубокую духовную жизнь, высокие 
человеческие чувства. В романтическом балете 
совершенствовалась техника танца — танцов- 
щица встала на пуанты (концы пальцев). 
Танец обрел воздушность, невесомость, лег- 
кость. 

Первой стала танцевать на пуантах выдаю- 
щаяся балерина романтического балета Ма- 
рия Тальбни (1804—1884), с чьим именем свя- 
зан балет «Сильфида». Героиня, созданная 
прекрасной балериной Тальони, предстала на 
сцене хрупким существом, с крылышками за 
плечами, в легкой полупрозрачной юбочке. 
Сильфида погибла при столкновении с реаль- 
ным миром. 

Лучший балет этого времени — «Ж и - 
зель А. Адана, поставленный в 1841 г. 
в Париже балетмейстерами Жаном Кораллй 
(1779—1854) и Жюлем Жозефом Перрб (1840— 
1892). «Жизель» — балет романтический, осно- 
ванный на классическом танце. 
Первой Жизелью была Карлотта Гризи 
(1819—1899). 

В балете «Эсмеральда» (1844, музыка 
Ц. Пуни, на сюжет романа В. Гюго; см. т. 11 Дэ, 
ст. «Виктор Гюго»), постав- 
ленном Ж. Перро, сюжет, 
обстановка, характеры ро- 
мантически красочны и не- 
обычны, но все действующие 
лица здесь уже реальные лю- 
ди, которые любят и страда- 
ют. Для каждого из своих ге- 
роев Перро нашел хореогра- 
фический язык, особые, лишь 
ему свойственные движения. 

На западных сценах «9Эс- 
меральда» давно забылась. 
Нов русском балете, где Пер- 
ро сам поставил «Эсмераль- 
ду», его хореография до- 
жила до наших дней (см. ст. 
«Из истории русского бале- 
та»). А балет «Жизель в 
России возобновил в своей ре- 
дакции М. Петипа. 

Романтический балет был 
последним периодом расцвета 
этого искусства на Западе: на- 
чиная со второй половины 
ХХ в. балет потерял преж- 
нее значение и превратился 
в придаток к опере. 
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В 30-е годы ХХ в. началось возрождение 
балета во Франции и Англии. Этому предшест- 
вовали блестящие выступления русских масте- 
ров в Париже и Лондоне, так называемые «рус- 
ские сезоны» (4908—1914), а также гастроли 
великой русской балерины Анны Павловой 
(см. ст. «Анна Павлова»). Одна из сильнейших 
современных балетных трупп в Великобрита- 
нии — «Королевский балет». В 30-е же годы 
возник балет в США, ведущие труппы там — 
«Нью-Йорк сити балле» и «Балле тиэтр». После 
многих десятилетий упадка возродился балет 
Италии, Швеции. Выдающиеся деятели запад- 
ного балета — Маргот Фонтейн, Нинет де Ва- 
луа, Фредерик Аштон, Алисия Маркова (Анг- 
лия), Серж Лифарь, Иветт Шовире, Лиан 
Дейдё (Франция), Джордж Баланчйн, Мария 
и Марджори Тблчиф (США). Многие зарубежные 
танцовщики воспитывались на традициях рус- 
ской школы. 

Развивается балет в социалистических стра- 
нах — Венгрии, Польши и др. В Болгарии он 
возник впервые. На Кубе отличную балетную 
труппу создала известная во всем мире выдаю- 
щаяся балерина Алисия Алонсо. На развитие 
балета во многих странах болыпое влияние 
оказали советские хореографы и артисты. 


Мария Тальони. 


Балет в ХХ в. стал очень популярным ис- 
кусством. Сейчас нет страны, где бы не было 
своего балета. 


ИЗ ИСТОРИИ РУССКОГО БАЛЕТА 


8 февраля 1673 г. при дворе царя Алексея 
Михайловича был поставлен первый в России 
балетный спектакль — «Балет об Орфее 
и Евридике». Церемонные и медлительные 
танцы состояли из смены изящных поз, покло- 
нов и ходов. Они чередовались с пением и речью. 
Тяжелые, пышные, со множеством украшений 
костюмы и высокие парики стесняли движения 
танцующих. 

Балет в ту эпоху был не самостоятельным 
зрелищем, а частью оперного или драматиче- 
ского спектакля. | 

История не сохранила сведений о других 
балетах ни при дворе Алексея Михайловича, 
ни во времена правления Петра Г. Но благодаря 
реформам Петра [, введенным им ассамблеям, 
музыка и танец вошли в быт русского общества. 
Обучение танцам стало обязательным в дво- 
рянских учебных заведениях. При дворе вы- 
ступали первые — выписанные из-за грани- 


35* 





цы — музыканты, оперные артисты и балетные 
труппы. ^ 

В 1738 г. открылась пэрвая в России ба- 
летная школа (сейчас это Ленингоадское хорео- 
графическое училище им. А. Я. Вагановой). 
12 мальчиков и 12 девочек из дворцовой челя- 
ди спустя три года стали первыми в России 
профессиональными танцовщиками. Они высту- 
пали в балетах’ заезжих мастеров поначалу 
в качестве фигурантов (т. е. артистов массы, 
кордебалета), а позже и в главных партиях. 
Замечательный танцовщик Тимофей Бубликов 
(ок. 1748— ок. 1815) выступал с большим успе- 
хом не только в Петербурге, но и в Вене. 

В ХУПГ в. балет в европейских странах 
становится самостоятельным спектаклем, со 
связным сюжетом, насыщенным драматическим 
действием (см. ст. «Из истории зарубежного 
балета»). При русском дворе крупные европей- 
ские балетмейстеры ставили балеты на литера- 
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А. И. Истомина. 





турные и мифологические сюжеты. Популяр- 
ны были и балеты-аллегории, прославлявшие 
какое-нибудь событие. В балете «Прибе- 
жище Добродетели» прославлялась 
Россия, где находит прибежище гонимая в дру- 
гих странах Добродетель. Автором либретто 
был поэт Александр Сумароков, главную роль 
исполнял знаменитый драматический актер 
Федор Волков (см. ст. «Русский театр второй 
половины ХУ в. Ф. Г. Волков»). А по слу- 
чаю благополучного выздоровления Екатери- 
ны [Ги Павла I был поставлен балет «Побежден- 
ный предрассудок». 

B kouge XVIII 5. B Петербурге и Москве 
в городских театрах ставились комические 


Е. А. Санковская. 





балеты и дивертисменты (вставные 
танцевальные номера), нередко построенные на 
элементах народных танцев. С балетным искус- 
ством русскую провинцию знакомили кре- 
постные театры. Крепостные танцоры часто по- 
падали на службу и в столичные театры. В чо- 
порное придворное искусство они вносили жи- 
вость народного танца. 

Во время войн с Наполеоном популярным 
театральным представлением стали народно- 
патриотические дивертисменты, где воспевались 
подвиги русских солдат («Любовь к отечеству»), 
старинные народные обычаи («Семик, или Гу- 
лянье в Марьиной роще»). Основу их состав- 
ляли драматический диалог и театрализован- 
ные народные песни и пляски. Постановщиками 
их были первые отечественные балетмейстеры 
И. Вальберх, И. Лобанов и другие. 

Яркую страницу в историю русского балета 
вписал французский балетмейстер Шарль Луй 
Дидлб (1767—1837), живший в России в первой 
четверти ХГХ столетия. Особенно прослави- 
лись драматические балеты Дидло. (Лучший 
из 40 поставленных им балетов — «Кавказский 
пленник», музыка Кавоса.) Они привлекали 
современников свободолюбивыми идеями, бла- 
городными героями. Дидло строил действие на 
ярких контрастах, умел придавать спектаклям 
национальный колорит. Танцы в его балетах 
были разнообразны и поэтичны. 

Дидло воспитал плеяду замечательных тан- 
цовщиков и танцовщиц. Ученицы Дидло Ав- 
дотья Истомина (1799—1548) и Екатерина 
Тёлешева (1804—1857) воспеты Пушкиным и 
Грибоедовым. Петербургская балетная труппа 
достигла уровня лучших европейских трупп. 
Но именно выразительность и одухотворенность 
стали отличительными свойствами искусства 
русских артистов. 

Наступившая в России после разгрома вос- 
стания декабристов в 1525 г. полоса реакции 
отразилась и на балетном искусстве. Из балета 
изгоняются серьезные темы, драматическая 
содержательность. 

Так продолжалось до 1837 г., когда в один 
и тот же день в Петербурге и в Москве состоя- 


лась премьера знаменитого романтического 
балета «Сильфида» (музыка А. Шнейц- 
гоффера). 


В Петербурге главную роль танцевала 
прославленная в Европе французская бале- 
рина Мария Тальони (см. ст. «Из истории 
зарубежного балета»), в Москве — только что 
окончивитая балетную школу Екатерина Сан- 


кбовекая (1816—1875). 
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Юная Санковская уступала Тальони в тех- 
нике танца. Но она по-своему поняла облик 
героини, наделила его своеобразными чертами. 
Ee бесплотная, фантастическая Сильфида тяну- 
лась к людям, в ней пробуждались человеческие 
чувства. Санковская исполнила и другие роли 
Тальони. Современники находили в ее искус- 
стве черты, созвучные передовым настроениям 
времени. 

Две другие талантливые балерины, испол- 
нительницы главных партий в романти- 
ческих балетах, Татьяна Смирнова 
(1821—1871), Елена Андреянова (1816—1857) 
с успехом выступали в Европе. Французский 
критик после выступления Андреяновой писал, 
обращаясь к парижским балеринам: «...бере- 
гитесь... вам жестоко угрожает успех русской 
Терпсихоры». Танец Андреяновой был темпера- 
ментным, ярким, «энергическим». Она была 
исполнительницей главных партий в спектак- 
лях балетмейстера Жюля Перро, в течение 
десяти лет руководившего петербургским бале- 
том (см. ст. «Из истории зарубежного балета»). 

Такие балеты, как «Жизель (музыка 
А. Адана), «Эсмеральда» (музыка 
Ц. Пуни), где воспевалась романтика сильных 
чувств, ярких характеров, давали возможность 
Андреяновой проявить и ее незаурядный мими- 
ческий талант. 

В 60—70-е годы балет все больше превра- 
щается в пустое развлечение, парадное зрели- 
ще. Императорский двор, аристократический 
зритель диктуют ему свои вкусы. 

Содержание спектаклей балетмейстера Артю- 
ра Сен-Лебна (1821—1870), жившего в России 
с 1859 по 1869 г. , весьма несложно. Оно служило 
лишь удобным поводом для эффектных танцев, 
в которых танцовщицы наперебой демонстри- 
ровали свое мастерство. Сен-Леон был неисто- 
щим на выдумки. На глазах зрителей рушились 
дворцы, низвергались водопады, пылали пожа- 
ры, герои летали на коврах-самолетах и про- 
валивались сквозь землю. 

Но и в этот период среди русских артистов 
были такие, которые силой своего таланта 
умели вдохнуть жизнь в самые пустые сюжеты 
и поверхностные роли. В даровании Марфы 
Муравьёвой (1838—1879) сочетались мягкий 
лиризм и блестящая танцевальная техника. 
«Из-под ног ее во время танцев сыплются алмаз- 
ные искры», — писали о ней современники. 

Замечательным мастером пантомимы был 
артист московского Болыпого театра Василий 
Гбльцер (1840—1908), проявивший блестящий 
талант и в трагических и в комических ролях. 





После Сен-Леона во главе петербургской 
труппы долгие годы стоял балетмейстер Ма- 
риуе Петипа (1819—1910). Петипа стремился 
поразить великолепием, пышностью зрелища. 
Танцевальные сцены он подчинял строгим ком- 
позиционным законам. Запас танцевальных 
движений, как запас слов у большого поэта, 
у него был огромный. Он умел найти самые 
точные движения, чтобы создать яркую характе- 
ристику, правдиво передать чувства героев. Мас- 
совые танцы в балетах Петипа до сих пор пора- 
жают красотой и большой поэтической силой. 

Но свои подлинные шедевры Петипа создал 
уже на склоне лет. Это были балеты на музыку 
П. И. Чайковского «Спящая красавица» 
(1890), «Лебединое озеро» (1895), постав- 
ленные совместно с балетмейстером Львом Ива- 
нбвым (1831—1901). 

Обращение П. И. Чайковского к балетной 
музыке было началом нового этапа в истории 
балетного театра. Балетная музыка стала серь- 
езным искусством наряду с музыкой оперной 
и симфонической. Из простого аккомпанемен- 
та она стала основой балетного спектакля. Рус- 
ский балет достиг в этот период необычайного 
расцвета. Имена артистов балета Ольги Прео- 
браженской, Матильды КИшесинской, Павла 
Гердта вошли в историю. 

Новый этап в развитии русского балетного 
искусства связан с именем московского балет- 
мейстера Александра Гбрекого (1871—1924). Он 
отказывается от устаревших приемов пантоми- 
мы, делает более четким и связным действие — 
использует в балетном спектакле приемы совре- 
менной режиссуры. Большое значение придает 
балетмейстер живописному оформлению спек- 
такля, он привлекает к работе в балете замеча- 
тельных живописцев К. Коровина, А. Головина 
(см. ст. «Русское искусство конца Х[Х — нача- 
ла ХХ в.»). Лучшие балеты Горского «Дон 
Кихот» (1900, музыка Минкуса) и «Са- 
ламбо» (1910, музыка Арендса) покоряли 
живостью и красочностью массовых сцен, 
яркими выразительными танцами, острыми и 
контрастными ритмами. 

Вокруг творчества Горского разгорались 
горячие споры. Увлеченные его энтузиазмом, 
его верными помощниками и единомышленни- 
ками стали молодые талантливые артисты: 
Екатерина Гельцер, Софья Федорова, Васи- 
лий Тихомиров, Михаил Мордкин и другие. 

Но подлинным реформатором балетного 
искусства явился Михаил Фбкин (1880—1942). 
Балетмейстер восставал против традиционного, 
раз и навсегда установившегося построения 
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Фокин мечтал «создать из балета-забавы 
балет-драму, из танца — язык понятный, гово- 
рящий». И ему это удалось — балетное искус- 
ство встало в один ряд с другими искусствами: 
оно рассказывало современникам о волнующих 
их проблемах. 

В 1908 г. начинаются ежегодные выступле- 
ния артистов русского балета в Париже, орга- 
низованные театральным деятелем С. ЦП. Дя- 
гилевым. Большинство спектаклей первых 
четырех так называемых «русских сезонов» по- 
| ставлены Фокиным (см. ст. «Из истории за- 
| рубежного балета»). Имена танцовщиков Вац- 
| пластичных движениях оживил античные фре- лава Нижинского, Тамары Карсавиной, Адоль- 
| ски. «Шопениана» (1907, на основе музы- фа Больма стали известны во всем мире. Но 
| ки Шопена) возродила атмосферу романтиче- первой в этом ряду стоит имя несравненной 
| ского балета. Образы балета «Нетрушка» Анны НЧавловой (см. ст. «Анна Павлова»). 
| (1911, музыка Стравинского) навеяны поэзией Восторженно отзывались о русском балете 
| 
| 
| 
| 
| 


балетного спектакля. Он утверждал, что тема 
спектакля, его музыка, эпоха, в которую про- 
исходит действие, требуют каждый раз иных 
танцевальных движений, иного рисунка танца. 
Насколько разнообразны темы балетов Фокина, 
| настолько же разнообразны и созданные им 
| танцевальные формы. 

| При постановке балета «Египетские 
ночи» (1908, музыка Аренского) Фокин вдох- 
| новлялся поэзией В. Брюсова, профильными 
| рисунками Древнего Египта. В балете «/1 a $ - 
нис и Хлоя» (1912, музыка Равеля) он 
отказался от танцев на, пуантах и в свободных, 


А. Блока. Эти спектакли оформляли выдаю- Р. Роллан, О. Роден, К. Сен-Санс и многие дру- 
щиеся художники А. Бенуа, Л. Бакст. гие художники. 


определяли его национальное своеоб- 
разие. Еще позднее от массового танца 
отделилея парный танец. Вго ис- 


под общее пение, характерны резкие 
движения. частая смена ритмов — 
то быстрых, то медленных. Смуглые 





Народный танец 


Еще первобытные люди изображали 
в. ритмичееких движениях, как они 
охотились, ловили рыбу, возделывали 
землю, сражались е врагом, радовались 
удачам или переживали горе. Появи- 
лись общие движения, повторявшиеся 
всеми участниками танца. Танцующие 
брались за руки, образуя цепь или 
круг. Так родилея хоровод — 
самый древний и простой вид массового 
танца. Выработались разнообразные 
движения — например, в закрытом 
хороводе шли по кругу, а в открытом 
двигались цепочкой или «улиткой». 

Хоровод мы найдем в танцевальной 
культуре почти веех народов (за иск- 
лючением арабских). Его черты можно 
увидеть во Ффранцузекой фаран- 
доле, немецком ленгетанце, 


полнители сами уже не пели, а тан- 


девушки в ярких сари движутея по 
кругу, сложив ладони в приветствен- цевали под пение зрителей. Затем 
ном жеете. Они изображают в танце появилось инетрументальное сопро- 
и рассказывают в песне о том, как вождение. 


очищают рие, как растирают пряности 
между двумя камнями, как несут со- 
суды © водой. 

А когда под напевную русскую 
песню «Во поле березонька стояла» 
плавно скользят по кругу девушки с ру- 
сыми косами, в ярких сарафанах, то 
движения их мягкие, широкие — 
вторят пленительной красоте песенной 
мелодии. В руеских хороводах самая 
излюбленная форма — перепляе. 
своеобразное состязание, в котором 
каждый старается придумать новое 
колено и перещеголять других в 
умении и ловкости. Любой народный 
танец веегда содержит элемент твор- 





чества, импровизации и исполняется 
его участниками для собетвенного 
удовольствия. 


Хоровод дал начало национальному 
танцу. Постепенно из группы участ- 
ников хоровода выделились солисты- 


У армян, испанцев, индонезийцев 
встречаются классические 
народные танцы, по елож- 
ности и отточенносети формы не усту- 
пающие уровню балетного искусства. 
Образцами таких танцев могут служить 
родившиеся в Индии много тысячеле- 
тий назад танцы етиля «Бхарат 
Натьям», где равное значение при- 
дается движениям рук, ног и корпуса, 
выразительности лица. 

Народные танцы тесно связаны 
се музыкой, ее содержанием, ритмом, 
композицией. Некоторые из них ие- 
полняются совсем без музыкального 
сопровождения (например, югоелав- 
ское немое коло), хотя и они 
имеют определенный ритмический 
рисунок и подчиняются законам 
музыки. 

Сочетания простейших чередований 
и повторений, выразительных дви- 


английском тренчморе ив рус- танцоры. На основе простейших эле- жений народного танца дали жизнь 

ском танце курских крестьян, который ментов танца — шагов, притопов, почти  веем па классического 

глзывается танок. И все же каж- скачков, скольжений —солисты приду- балета. 

дому из этих танцев свойствен 0е0бый —мывали и отрабатывали новые, более Маетера балета черпают материал 

ный, связанный с бытом и исто- сложные и выразительные движения. — H3 народного танцевального твор- 

риеи народа. От поколения к поколению пере- чества как из вечного источника 
| Для девичьих хороводных танцев давались наиболее красочные движе- (см. ст. «Из истории зарубежного 
| Южной Индии кумми, исполняемых ния массового танца, которые балета»). 
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Анна Павлова 


Фокина Павлова была то романтиче- 
ской Сильфидой («Шопениана», на 
основе музыки Шопена), то молодой 
девушкой, у которой царица из.мести 
отнимает и умерщвляет возлюблен- 
ного («Египетские ночи», музыка 
Аренского), то волшебницей Армидой 
(«Павильон Армиды», музыка Че- 
репнина). 

Анна Павловна Павлова была назва- 


БАЛЕТ 





Она умела разговаривать немым язы- 
ком танца, то изменяя ритм, то чуть- 
чуть меняя рисунок пластики. Она 
оставалась в строгих рамках класси- 
ки, внося психологичность и совре- 
менный глубокий смысл в обобщенно- 
условные балетные образы. 

В 1913 г. балерина, покинув Рос- 
сию, посвятила свою жизнь пропаган- 
де русской школы балета в самых отда- 


на великой актрисой своего времени. ленных уголках земного шара. 


Лебедь, гибнущий, но до послед- 
него веплеска рук-крыльев тянущийся 
к свету... «Умирающий лебедь», соз- 
данный великой балериной Анной 
Павловной Павловой (1881—1931), — 
это поэтическая эмблема русского ба- 
лета начала ХХ в. Павлова — лирич- 
ная, хрупкая, с удлиненными «теку- 
чими» линиями тела, огромными гла- 
зами — вызывала в памяти гравюры 
с изображением романтических бале- 
рин прошлого века. Ее героини пере- 
давали чието русскую мечту о гармо- 
ничной одухотворенной жизни или 
тоску и грусть о несбывшемся. 

В етарые классические балеты бале- 
рина привносила современное ощуще- 
ние жизни, превращая экзотический 
рассказ об индийской танцовщице Ни- 
кии в высокую трагедию, а повесть 
0б обманутой Жизели в проеветлен- 
ную лирико-психологическую поэму. 

Павлова приняла участие в ре- 
формах М. Фокина (см. ет. «Из ис- 
тории русского балета»). В спектаклях 





Анна Павлова танцует «Умирающего лебедя » 
(музыка К. Сен-Санеа). 


МАСТЕРА СОВЕТСКОГО БАЛЕТА 


До Великой Октябрьской социалистической 
революции искусство танца, условное и 0боб- 
щенное, считалось искусством для избранных, 
которое недоступно массе непосвященных. 
Когда в театр пришли новые зрители, недавно 
совершившие революцию, они полюбили балет 
за поэтичность и красоту, но предъявили ему 
и свои требования. От балета они ждали такого 
же оптимизма, который был в них самих. 

Исполнительское искусство советского бале- 
та расцветало на традициях русской штолы, 
классического танца. Классический танец про- 
должал жить и на советской сцене, но видоизме- 
нялся, обогащался новыми особенностями. 

Первый советский балет на современный сю- 
жет «Красный мак» (музыка Глиэра) был по- 
ставлен в 1927 г. коллективом Большого теат- 
ра. Трагический образ маленькой китаянки Тао 


Хоа созлала в этом балете Екатерина Гбльцер 
(1516—1962). Ее искусство говорило, что можно 
и нужно вернуть себе человеческое достоинство, 
подняться на борьбу с угнетателями, если да- 
же эта борьба будет стоить жизни. Екатерина 
Гельцер была первой балериной, получившей 
звание народной артистки в Стране Советов. 
Танцевальная манера Гельцер была широка 
и живописна. Технические трудности танца 
она преодолевала легко и с блеском, увлекаясь 
ими. Гельцер первая из советских балерин 
вынесла свое искусство из стен театра на пло- 
щадки клубов и дворцов культуры. За ней на 
открытых эстрадах появились и другие мастера 
советского балета. Это танцовщики Ленинград- 
ского театра оперы и балета Елена Люкбм 
(р. 1891) и Борие Шаврбв (р. 1900). В 20-е годы 
они были не только ведущими мастерами бале- 
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А. Н. Ермолаев и С.Г. Корень в балете «Ромео и 
Цжульетта» С. С. Прокофьева. Большой театр Союза ССР. 
Москва. 


та, но и создателями советского эстрадного 
танца, граничащего с акробатикой. Люком 
параллельно с Гельцер создала в «Красном 
маке» свой — нежный и трогательный — o6- 
раз Тао Хоа. Находки Люком и Шаврова 
на эстраде оказали свое влияние на всю со- 
ветскую хореографию. 

Балерина Большого театра Викторина Кри- 
гер (р. 1896) с большим успехом выступала 
в балете «Дон Кихот» (музыка Л. Мин- 
куса). В роли Китри, дочери трактирщика, 
Кригер ошеломляла движениями необыкно- 
венного рисунка и стремительностью темпа. 
Недаром современники улавливали в ее танце 
«машинные ритмы и темпы времени». Ее дуэт 
с партнером стал дуэтом равных, одинаково 
сильных и уверенных в себе артистов, так же 
как и дуэты Екатерины Гельцер и Василия 
Тихомирова, Марины Семеновой и Алексея 
Ермолаева, Наталии Дудинской и Вахтанга 
Чабукиани. 
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Балерина Марина Семёнова (р. 1908) пока- 
зала во всей полноте и блеске возможности 
классического танца. Танцовщица с необыкно- 
венными профессиональными данными, она в 
старых классических спектаклях раскрыла 
гордую душу своих героинь. Ее Одетта в «Ле- 
бедином озере» Чайковского — силь- 
ная, страстная и мятежная. В одном из этап- 
ных спектаклей советской хореографии — 
«Пламя Парижа» (1932, музыка Асафь- 
ева) — Семенова создала образ актрисы Мирель 
де Пуатье. Главным героем спектакля стал 
народ. Застывшая в скульптурной позе фигу- 
ра балерины воспринималась как олицетворе- 
ние свободы. 

Одним из основоположников мужского ге- 
роического танца в нашей хореографии по 
праву считается Алексей Ермолаев (р. 1910). 
Не существовало движений в классическом 
танце, которые были бы ему не под силу, а он 
еще усложнял эти движения, делая их более 
виртуозными. Ермолаев заставил по-новому 
увидеть классику. А позже в пантомимных 
ролях он показал, какое острое социальное 
звучание можно придать в балете образу Ти- 
бальда («Ромео и Джульетта», музыка Про- 
кофьева) или мятущегося злодея Северьяна 
(«Сказ о каменном цветке», 1954, музыка 
Прокофьева). 

’®Асаф Мессерёр (р. 1903) — прекрасный 
исполнитель партий в классических балетах 
на сцене Большого театра. Но запомнился он 
современникам гротескными образами в балете 
и на эстраде. 

В 30-е годы в исполнительском искусстве 
советского балета постепенно развивается лири- 
ка. Хрупкая, легкая, с утонченными линиями 
тела, Галина Уланова (р. 1910) возродила тради- 
ции великих балерин прошлого — Марии Таль- 
они и Анны Павловой. Наждое ее движение, 
каждый жест полны психологического смысла, 
раскрывают душевный мир героини. Танцы 
Улановой отличаются углубленным лиризмом, 
внутренним драматизмом. И этим балерина поко- 
рила зрителей всего мира (см. ст. «Галина Ула- 
нова»). 

«Пламя Парижа», «Бахчисарайский фонтан» 
(1934), «Ромео и Джульетта» (1940) — балеты, 
исполнители которых стали фактическими со- 
авторами спектакля. В поставленном Р. Заха- 
ровым «Бахчисарайском фонта- 
He» партнером Улановой был Конетантин 
Сергбев (р. 1910). Артист, исполнявший роли 
Вацлава и Ромео, положил начало лирическому 
мужскому танцу в советском балете и остался 








его непревзойденным исполнителем (Ленинград- 
ский театр оперы и балета им. Кирова). 

Имя Татьяны Вечесловой навсегда связано 
с образом Заремы («Бахчисарайский фонтан»), 
имя Сергея Кореня — с Меркуцио («Ромео и 
Джульетта»), Марии Сорокиной — с Лолой 
(«Лола», 1946, музыка Василенко), Аллы Ше- 
лест — с Эгиной («Спартак», 1956, музыка 
Хачатуряна). Все это лучшие мастера совет- 
ского балета. 

Одной из самых ярких фигур стал грузин- 
ский танцовщик и балетмейстер Вахтанг Чабу- 
киани (р. 1910). Он — весь в стихии танца. 
Игра, мимика, образ — все это растворялось 
в героическом, вдохновенном порыве. В своих по- 
становках «Сердце гор» (1938, музыка Балан- 
чивадзе), «Лауренсия» (1939, музыка Крейна), 
«Отелло» (1957, музыка Мачавариани) Чабукиа- 
ни утверждал торжество героического мужского 
танца (Ленинградский оперный театр им. Киро- 
ва, Тбилисский театр оперы и балета им. Па- 
лиашвили; см. илл., стр. 542). 

Балетный театр 30—40-х годов утвердил 
в нашей хореографии большие идеи, высоко 
поднял актерское искусство и традиции класси- 
ческого танца. Виртуозность Наталии Дудин- 
ской (р. 1912) не знала себе равных. Это побед- 
ная песня прекрасного человеческого тела, 
преодолевающего законы земного притяжения 
и равновесия. В своих поздних ролях, например 
в образе белой девушки Сари («Гропою грома», 
1958, музыка Караева), балерина подчиняла 
технику танца актерским задачам раскрытия 
образа. 

Новый этап нашей хореографии обозначился 
тогда, когда молодой балетмейстер Юрий Гри- 
горович очень своеобразно решил постановку 
балета «Каменный цветок» («Сказ 
о каменном цветке», 1957, музыка Прокофьева). 
Образность танца рождалась из слияния дви- 
жений русского народного и клас- 
сического танца (см. ст. «Народный 
танец»). Этот балет — поэтичный рассказ о 
творческих поисках художника. Майя Плиевц- 
кая (р. 1925) — танцовщица с энергичной и 
броской манерой танца — выступила в партии 
Хозяйки Медной горы (Большой театр). Лука- 
вая, а порой простодушная, жестокая и добрая, 
героиня то сливается с самой русской приро- 
дой, то превращается в любящую женщину 
(см. илл., стр. 542). Ярок и дерзок танец Плисец- 
кой и в классических балетах. 

В Ленинградском театре оперы и балета 
им. Кирова партию Хозяйки Медной горы тан- 
цевала Алла Осипёнко (р. 1932). 


БАЛЕТ 





Н. М. Дудинекая и К. М. Сергеев в балете «Жи- 
зель» А. Адана. Ленинградский государственный академи- 
ческий театр оперы и балета им. С. М. Кирова. 


Талантливые балетмейстеры И. Бельский, 
Л. Якобсон, Н. Касаткина и В. Василёв, 
Ю. Григорович, О. Виноградов поставили на 
сценах балетных театров страны новые балеты 
и возродили постановки классических спектак- 
лей: «Берег надежды», музыка Петрова; «Нонек- 
горбунок», музыка Щедрина; «Клоп», музыка 
Отказова и Фиртича; «Двенадцать», музыка 
Тищенко; «Весна священная», музыка Стра- 
винского; «Легенда о любви», музыка Меликова; 
«Щелкунчик», музыка Чайковского; «Золушка» 
и «Ромео и Джульетта», музыка Прокофьева, 
и др. В этих балетах выступило новое поколе- 
ние советских танцовщиков. Яркая индиви- 
дуальность в любой роли отличает Е. Максимо- 
ву и В. Васильева, Н. Макарову и Ю. Соло- 
вьева, Н. Бессмертнову и М. Лавровского, 
А. Сизову и М. Ливпу, Н. Сорокину и Ю. Вла- 
димирова, Б. Акимова. 

В русской народной пляске, в ее пластич- 
ности и широте находим мы в зародыше черты, 
которые стали основными для исполнительской 
манеры русской школы. А в национальных 
республиках балетмейстеры часто соединяют 
движения классического танца с движениями 
танцев своего народа. Неповторимая нацио- 
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ши, но и многие зарубежные зрители знают 
и любят. солистов балета — узбечку Тамару 
Ханум. и азербайджанку Г. Алмас-задё, кир- 
гизку Б. Бейшеналиеву и бурятку Л. Сахья- 
нову, эстонку Х. Пуур и латыша Х. Ритен- 
берга и многих других. 

Глубиной идей, выразительностью, осмыс- 
ленностью, музыкальностью советский балет 
покорил и продолжает покорять зрителей во 
всем мире. 


нальная окраска сообщается партиям солистов, 
массовым и танцевальным ‚ сценам. Так появ- 
ляется в грузинском балете «Сердце гор» (по- 
становка В. Чабукиани) воинственный танец 
«Хоруми», в белорусском «Соловье»’` (постановка 
А. Ермолаева) — гуцульская пляска, в фин- 
ском «Сампо» (постановка И. Смирнова) — фин- 
ские пляски. В театрах национальных респуб- 
лик выросло не одно поколение очень своеобраз- 
ных артистов советского балета. Не только на- 
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тожает последнее препятствие, 

деляющее ее и Ромео. 
_ Уланова не просто восхищает ис- 
t. кусетвом танца, она живет в стихии 
Mi музыки и движений, раскрывая самые 
возвышенные свойства человеческой 
души. Она умеет воплощать. в балете 
$ большие трагические чувства, пере- 
‚Давать в танце психологический харак- 
`тер, сложнейшие драматические мо- 
менты. Балерина отзывается на самые 
тонкие оттенки музыки. Не только 
ритмический рисунок танца, но и 


. Каждая партия Улановой — не со- 
единение отдельных танцевальных кус- 
ков, а единая, логически. построенная, 
непрерывная линия роли. Пластич- 
ность и воздушноесть, строгость и 
четкость рисунка — эти черты делают 
искусство Улановой совершенным 06- 
разцом классического танца. 

Ей аплодировали зрители Москвы 
и Ленинграда, Нью-Йорка и Лондона, 
Парижа и Берлина и многих других 
городов мира как одной из лучших 
балерин современности. 

В 1957 г. за выдающиеся заслу- 


раз- 


ИНН 





———— 


Галина Уланова 


Смыел балетного искусства, его 


назначение и красоту Галина Сергеевна 
Уланова видит в способности рас- 
крывать все самое прекрасное и свет- 
лое, что есть в человеке. 


почти неуловимая игра рук или просто 
взгляд, пауза, наклон головы, самое 
содержание ее душевных движений — 
все это рождается из музыки. 


ги в балетном искусстве Галина Ула- 
удостоена 


нова была Ленинской 


премии. 


Но для этого нужно в совершенстве 
владеть мастерством танца. Неизмев- | : 
ным законом для балерины на всею 
жизнь стал каждодневный упорный 
труд, неумолимая требовательность 
к себе, непрекращающиеся творческие 
поиски. «У меня рождалось желание 
не просто хорошо и чисто выполнить 
ту или иную вариацию, — вспоминает 
| Уланова, — а передать в танце, в дви- 
| жениях, в позах евое настроение, вы- 
| званное музыкой и содержанием бале- 
та». Именно из этого возникает свое- 
образие каждого сценического образа, 
| созданного балериной. 
| Актриса раскрывает верность в 
| любви, самоотверженность, чистоту, 
поэтичность и, главное, неповторимый 
внутренний облик каждой своей лю- 
бимой героини: Марии в «Бахчиса- 
райском фонтане» Асафьева, Джуль- 
етты в балете Прокофьева на сюжет 
бессмертной трагедии Шекспира «Ро- 
мео и Джульетта», Жизели в балете 
Адана «Жизель» и, наконец, Одетты 
в «Лебедином озере» Чайковского. 
| Уланова — простодушная, чуткая, 
ласковая Золушка и печальная, роб- 
| кая, взволнованная Одетта, хрупкая 
| Жизель, которая не выносит измены 
й любимого и гибнет, как сломанный 
| ветром цветок, и Джульетта, — рас- 
ставаясь с жизнью, она словно унич- 


ыы 





Г. С. Улановав роли Жизели. Балет «Жизель» А. Адана. 
Большой театр Союза ССР. Москва. 
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ИЗ ИСТОРИЙ ЦИРЬА 


Цирк — один из самых ярких и волную- 
щих видов искусства. В цирке человек являет 
чудеса силы, ловкости, смелости, красоты. 
Но в отличие от спортсменов артисты цирка 
играют роли, т. е. стремятся к созданию ху- 
дожественных образов. Свои выступления они 
облекают в неожиданную, парадоксальную фор- 
му, вызывающую острые переживания зрителей. 
Веселый смех над проделками клоунов сме- 
няется чувством тревоги за акробатов, выпол- 
няющих сложные или‘ опасные для их жизни 
трюки. И потом, после удачного завершения 
номера, вы испытываете необыкновенно силь- 
ную и острую радость и восхищение. Вот поче- 
му говорят, что цирк эксцентричен по своей 
природе. 

Искусство современного цирка включает 
множество разнообразных жанров — фигурную 
езду на лошадях, дрессировку животных, гим- 
настику, акробатику, клоунаду, эквилибристи- 
ку, музыкальные номера, демонстрацию ‹фоку- 
сов и др. Ставятся в цирке и большие сюжет- 
ные представления — пантомимы. 

Цирки существовали еще в античном мире, 
но по устройству и назначению мало походили 
на сегодняшние и были весьма далеки от искус- 
ства. Для них строили огромные амфитеатры 
с вытянутой овальной ареной (длиной до 500 м 
и шириной до 80 м). Здесь на потеху жестокой 
толпе бились насмерть гладиаторы. Здесь каз- 
нили приговоренных к смерти преступников, 
бросая их на растерзание хищным зверям. Та- 


кие цирки назсегда исчезли с гибелью Римской 
империи. 

Цирковое искусство ведет свое начало от 
представлений на ярмарочных площадях еред- 
невековых городов и в школах верховой езды. 
Там, где собирался народ, появлялись ловкие 
артисты, умевшие делать удивительные трюки. 
Их называли в Западной Европе гистриб- 
нами и жонглерами, на Руси — 
скоморохами, в Средней Азии — дор- 
бозами. В кругу, образованном толпой, они 
показывали искусство акробатики, гимнастики, 
жонглирования, эквилибристики, разыгрывали 
различные комические сценки. От выступлений 
в кругу зрителей современный цирк унаследо- 
вал круговую арену. 

В европейских школах верховой езды демон- 
стрировали мастерское умение управлять ло- 
шадью и проделывать различные акробатиче- 
ские упражнения. Нередко наездники — бе - 
рейторы — выступали на ярмарках и гу- 
ляниях. Но для выступления им нужны были 
специальные манежи. Вот почему наездники, 
продолжительное время выступавшие в городах 
и возводившие временные манежи и трибуны, 
стали первыми цирковыми артистами. 

В 1730 г. Филипп Астлей (1742—1814), 
в прошлом солдат-кавалерист, построил в Лон- 
доне специальное здание для школы верховой 
езды, которое историки считают первым в мире 
постоянным цирком. Его назвали «Амфи- 
театр Астлея». Представления Астлея 
имели большой успех у публики. В программу, 
кроме конных номеров, входили выступления 
акробатов, гимнастов, жонглеров, фокусников, 
паяцев (клоунов) и других артистов. В амфи- 
театре разыгрывали комические и батальные 
сцены, конные бои. Такие постановки, как 
«Смерть капитана Кука», «Сражение и смерть 
капитана Мальбрука», впервые поставленные 
в «Амфитеатре Астлея», пользовались шумным 
успехом. | 

В 1793 г. в Париже открыл цирк Антонио 
Франкбни (1737 — год смерти неизв.). Он тоже 
уделял большое внимание постановкам. Вместе 
со своими детьми Франкони показывал пред- 
ставления, составленные из отдельных номе- 
ров, и цирковые пьесы. Это была эпоха Ве- 
ликой французской революции (см. т. 8 ДЭ, 
ст. «Как пала Бастилия»). Постановки, шед- 
шие у Франкони, носили героико-патриоти- 
ческий характер и с восторгом принимались 
публикой. | 

В 1307 г., после смерти Антонио, Франкони, 
его сыновья построили новое здание для пред- 
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ставлений и впервые назвали его цирком, 
использовав название любимого зрелища древ- 
них римлян. Скоро это слово повсюду вытесни- 
ло прежние наименования. 

В начале и середине Х[Х в. цирковые про- 
граммы составлялись главным образом из цир- 
ковых пьес и конных номеров. В перерыве 
между номерами выступали клоуны. Посте- 


пенно канатоходцы, акробаты, гимнасты, жонг-‘ 


леры занимают на аренах все более заметное 
место. С 60—80-х годов прошлого века в цир- 
ках стали выступать укротители диких зверей, 
прежде показывавитие свое искусство в зверин- 
цах. Сначала они исполняли свои номера в ва- 
гонах-клетках, выдвинутых на арену, позже 
была сконструирована центральная клетка, 
опоясывающая весь манеж. 

После первой мировой войны цирки в бур- 
жуазных странах, подчиненные целям наживы, 
постепенно приходят в упадок. Чтобы поднять 
сборы и «пощекотать нервы» зрителям, в цир- 
ках начали рекламировать опасные номера, 
демонстрировать различных уродов. Цирковые 
представления в большинстве городов Европы, 
Америки и Азии проводились все реже и обыч- 
но проходили без успеха. 

Американские предприниматели начали 
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строить трехманежные цирки, где 
артисты показывали свои номера одновременно 
на трех аренах, чтобы поразить зрителей гран- 
диозными масштабами, количеством выступаю- 
щих артистов и животных. 

Сейчас в большинстве крупнейших городов 
Европы нет постоянных цирков. Бродячие 
цирки дают свои представления под брезенто- 
вой крышей (шапито), редко задерживаясь 
в одном городе больше чем на неделю. Цирки 
эти — своеобразные капиталистические пред- 
приятия, располагающие своим автомобиль- 
ным и даже железнодорожным транспортом. 
Как правило, цирки держатся на сенсациях, 
на демонстрации нередко грубых, унижающих 
человека номеров, хотя там выступают и хо- 
рошие артисты. Клоуны Фрателлини и За- 
ватта (Франция), братья Ривельс (Испания), 
исполнители воздушного полета Ализб (Фран- 
ция), жокеи-наездники Кароли (Франция), 
укротитель Бауман (ФРГ), дрессировщик лс- 
шадей Шуман (Швеция), гимнастка Богари 
(Франция) и другие — первоклассные мастера 
своего дела. 

В странах народной демократии — ГДР, 
Румынии, Венгрии, Чехословакии, Польше, 
Болгарии — к работе в цирке привлечены 


Американский трех- 
манежный цирк. 
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писатели, режиссеры, композиторы, художники, 
вместе с артистами создающие подлинные 
произведения циркового искусства. В Софии 
и Бухаресте построены оборудованные по по- 
следнему слову техники цирковые здания. 
Артисты этих стран с большим успехом гастро- 
лируют за границей. Цирковое дело в Монголь- 
ской Народной Республике создано заново. 

В России в начале ХХ в. большинство 
цирковых предпринимателей и артистов были 
иностранцами, но с середины века арену завое- 
вали русские артисты. 

Важная роль в истории русского цирка 
принадлежит братьям Никйтиным — Акиму 
(1849—1917), Дмитрию (умер в 1919) и Петру 
(1546—1924), сыновьям крепостного крестья- 
нина Александра Никитина. Они начали свой 
путь артистов, давая представления на улице 
под музыку шарманки, на которой играл их 
отец. Позже братья выступали с кукольным 
театром, работали в балаганах. Скопив до- 
статочную сумму денег, Никитины открыли 
в 1873 г. в Пензе небольшой цирк, который 
имел успех у публики. Дело разрасталось, и 
скоро Никитины сделались крупнейшими цир- 
ковыми предпринимателями. В 1886 г. они 
начали давать представления в Москве. Они 
смело выдвигали на арену способных русских 
артистов. 

Сила русского цирка, его замечательные 
особенности прежде всего проявились в жанре 
сатирической клоунады. Талант- 
ливые мастера арены Дуровы — Анатолий Лео- 
нидович (1865—1916) и Владимир Леонидович 
(1868—1934) смело нападали на все косное и 
реакционное в царской России. Дуровы были 
клоунами-дрессировщиками, они использовали 
своих животных для различных сатирических 
сценок. Вот одна из них: Анатолий Леонидович 
Дуров раскладывал на арене три газеты, сре- 
ди них была реакционная, враждебная народу 
и освободительному движению газетка «Граж- 
данин»; клоун громко предлагал свинье вы- 
брать газету по вкусу, и свинья тыкалась пятач- 
ком в «Гражданина», а Дуров замечал при этом: 
«Вот свинья и газету выбрала свинскую!» 

Владимир Леонидович Дуров подготовил 
сценку «Железная дорога», где все роли играли 
животные, а сам он шутками, направленными 
против царской администрации, пояснял дей- 
ствие. 

Виталий Ефимович Лазарёнко (1890—1939) 
соединил сатирические номера клоунады с акро- 
батикой. В 1914 г. он поставил своеобразный 
рекорд, исполнив сальто- мортале 


В. Л. Дуров. 
с собаками Занятайкой 
и Шпицем. 





через трех слонов. (Сальто-мортале — итальян- 
ское слово, буквально «смертельный прыжок» — 
переворот артиста в воздухе через голову.) 
Русские музыкальные клоуны-эксцентрики 
Бим-Бом распевали сатирические куплеты, 
аккомпанируя себе на пилах, сковородах, само- 
варных трубах и других «инструментах». 
Всемирную известность завоевали цирковые 
борцы и атлеты Иван Поддубный, Иван Заикин, 
Николай Вахтуров, Петр Крылов, Иван Шемя- 
кин, выходившие победителями из соревнова- 
ний с прославленными чемпионами мира и Ев- 





Карандаш на арене цирка. 
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ТЕАТР, БАЛЕТ, ЦИРК 








Ирина Бугримова с дрессированными львами. 


ропы. Блестящих успехов добились русские 
наездники, акробаты, жонглеры, эквилибристы, 
гимнасты, признанные артистами мирового 
класса. Лучшие из них: братья Александр, 
Николай и Петр Винкины (Половинкины), 
Николай Сычев, Ян Польди (Подрезов), HKce- 
ния и Михаил Пащенко, Николай Никитин, 
труппа под руководством Руденко и другие. 

Но в номерах программ дореволюционного 
русского цирка было немало грубости и пош- 
лости. Клоунада часто унижала человеческое 
достоинство артистов. Владельцы цирков ре- 
кламировали опасные номера. 

Рождение советского цирка в 1919 г. привет- 
ствовал В. И. Ленин, призывая освободить 
новое искусство от элементов старого, буржуаз- 
ного цирка. Нарком А. В. Луначарский писал, 
что самое главное для цирка — показывать 
физическую красоту, силу и ловкость человека, 
развивать искусство смешного в правдивой и 
демократической клоунаде. 

Советские цирки много работали над боль- 
шими тематическими спектаклями. Они пока- 
зывали постановку «Черный пират», в которой 
рассказывалось о восстании крестьян против 
феодалов накануне Великой французской рево- 
люции, и спектакль «Махновщина» — героиче- 
ские эпизоды из эпохи гражданской войны; 
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веселый карнавал «Праздник на воде» и пред- 
ставление «Поводырь с медведем», рисующее 
трудный путь циркового артиста в царской 
России. Особенно яркий след в истории совет- 
ского цирка оставила пантомима — феерия 
В. В. Маяковского «Москва горит (1905 год)», 
где утверждалось новое качество советского 
цирка как искусства публицистического и геро- 
ического, смело ставящего важные политические 
вопросы. Здесь героические эпизоды сменялись 
комедийными, монологи и диалоги сопровож- 
дались цирковыми трюками и сценками. 

В большом тематическом представлении 
«Карнавал на Кубе», поставленном после побе- 
ды кубинцев над империализмом и его при- 
спешниками, были изображены борьба и празд- 
ник народа. 


Злободневность, публицистичность свойст- 


венны лучшим мастерам советской клоунады. 
В выступлениях цирковых клоунов отца и сына 
блестяще 


Лазаренко сочетались словесные 





Джигиты Али - Бек. 





ЦИРК 





сценки с акробатическими трюками и прыжками 
через препятствия. 

И взрослые зрители, и ребята хорошо знают 
и любят Карандаша (Михаила Румянцева, 
р. 1906) — смешного клоуна в черном мешко- 
ватом костюме, больших ботинках и фетровой 
шляпе, которую он постоянно комкает и засо- 


вывает в карман. Проделкам Карандаша нет - 


конца, он все. время что-нибудь придумывает. 
Вот, взобравшись на канат, он падает в сетку, 
успевая на глазах у всех «поседеть» от страха. 
Вот он уже стреляет из пушки огурцами по 
зрителям. Карандаш — не только беззаботный 
птутник, но и сатирик, разящий острыми, злы- 
ми шутками ‘бюрократов, подхалимов, рвачей, 
хулиганов, самодовольных тупиц. 
Международного признания добился «сол- 
нечный клоун» Олег Попбв (р. 1930). Вот появ- 
ляется на арене обаятельный артист с длинны- 
ми светлыми волосами под большой кепкой. 
Чем дальше развертывается представление, тем 
становится яснее, что, несмотря на наивные 
глаза и простоватое выражение лица, этот 
парень хитер и что он великолепный спорт- 
смен с натренированными мускулами. Его под- 
черкнуто неуклюжие, робкие движения исклю- 
чительно сложны и точны. Остроумные и ори- 
гинальные номера на проволоке вызывают одно- 


временно и восхищение и смех публики. Попов. 


продолжает лучшие традиции русских актеров- 
скоморохов, которые рядили свой ум в личину 
простоты. 

Клоуны — Константин Берман, Леонид 
Енгибаров, Дмитрий Середа, Юрий Никулин, 
Михаил Шуйдин, Роман Ширман и другие соз- 
дали немало своеобразных веселых сценок и са- 
тирических номеров на современные темы. Секрет 
успеха советских артистов в трудном, но важ- 
ном цирковом жанре — клоунаде кроется в 
злободневности клоунских номеров, в отказе 
от грубости и безвкусицы, процветавших 
в старом цирке. 

Отважные и смелые укротители показывают 
силу, ловкость, ум, волю человека, сумевшего 
ценой упорного труда, лаской и внимательным 
обращением с животными добиться их полного 
повиновения. 

С большим успехом выступают внуки 
А. Л. и В. Л. Дуровых — Владимир (р. 1909) 
и Юрий (р. 1910). Сатирические монологи и 
утки они сопровождают сценками, где уча- 
ствуют выдрессированные животные. Здесь 
танцующие слоны, морские львы, играющие 


в мяч, собаки, KOTO- 
рые поют под музыку, 
верблюды, кошки, кры- 
сы, свиньи, петухи... 

А вот на цирковой 
арене укротители зве- 
рей: бесстрашная Ири- 
на Бугримова (Буслаева, 
р. 1910) одним жестом 
подчиняет своей воле 
десять громадных львов, 
а Александр Александ- 
ров (р. 1901) заставляет 
свирепых тигров проде- 
лывать невероятные уп- 


ражнения. 
Используя традиции 
старинных ’поводырей 





с медведями, Валентин 
Филатов (р. 1920) создал 
настоящий —медве- 
жий цирк, где роли акробатов, жонглеров, 
мотогонщиков, боксеров и клоунов выполняют 
медведи. 

В Советском Союзе развиваются различные 
формы циркового искусства разных народов 
и эпох. Вот под звуки карная (узбекского музы- 
кального инструмента) на арене появляется 
караван: медлительные верблюды в сопровож- 
дении погонщиков важно движутся по кругу. 
Вдруг картина резко меняется: под звуки мар- 
ша верблюды пускаются вскачь, их торопят 
лихие наездники, в воздухе переворачиваются 


Олег Попов. 


акробаты — все в вихре движения. Это труппа 


артистов Кадыр-Гулям (руководитель номера 
В. К. Янушевский). 

С давних пор жители селения Цовкра (Даге- 
станская АССР) упражнялись в хождении по 
канату. Сейчас артисты — выходцы из этого 
селения — демонстрируют в цирке свое искусст- 
во под руководством Р. Абакарова и С. Кур- 
банова. 

В советских цирках постоянно выступают 
национальные коллективы грузинских, армян- 
ских, украинских, узбекских, белорусских и 
других артистов. В 1965 г. впервые в мире соз- 
дано оригинальное зрелище «Цирк на льду» 
(режиссер А. Арнольд). 

В Советской стране цирковые артисты, радую- 
щие народ своим праздничным искусством, поль- 
зуются большой любовью. И в какой бы стране 
ни выступали советские артисты, везде их ждет 
огромный успех. 
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ИСКУССТВО. КОТОРОМУ ПРИНАДЛЕЖИТ БУДУЩЕЕ 


Я познакомился с кино, когда мне было пять лет. Отец привел меня и сестрен- 
ку в синематограф «Чудо ХХ века», где шли двадцатиминутные киносеансы, и ушел. 
Мы просидели там весь день, а вернувшись домой, я целый вечер показывал матери 
все, что впервые видел на маленьком экране: я скакал, изображая лошадь, и танце- 
вал, как фея, проказничал, как Глупышкин, и махал воображаемой шпагой. Я вдруг 
ощутил в себе жгучую потребность передавать движениями, голосом, мимикой все, 
что я видел, слышал, переживал, все, что я наблюдал в окружающем и еще не 
осознанном мною мире. Этот, казалось бы, такой незначительный сам по себе факт — 
первое знакомство с первыми, немыми фильмами —сыграл огромную роль в моей жизни: 
он определил мою профессию актера и привил мне безоговорочную любовь к кино. 

К кино тогда относились как к цыпленку, только что вылупившемуся из яйца, — 
оно было смешное и безобидное. Однако этот обаятельный цыпленок сразу же заша- 
гал семимильными шагами, и теперь, когда я оглядываюсь назад и вспоминаю фильмы 
моего детства и юности, я не перестаю удивляться тому колоссальному прогрессу, 
который произошел в кино за последние 50 лет. За эти годы кино получило звук, 
цвет, объем, освоило различные формы экрана: широкий, синераму, панораму, круго- 
вую панораму, объемный звук. 

Вас, ребята, все эти чудесные превращения, возможно, и не поражают, так как 
вы застали кино в пору его расцвета и великолепия. Я же прошел с кино весь 
путь его становления и мужания: начал сниматься в немых фильмах, снимался в 
первом советском звуковом фильме «Путевка в жизнь» и, наконец, стал свидетелем 
такого технического совершенства кинематографии, которое позволило мне, уже зре- 
лому актеру, в одном и том же фильме сыграть последовательно годовалого, 3, 7, 
12, 15-летнего ребенка, а затем и взрослого человека. (Этот фильм — «Воспитание Фри- 
ца», по сценарию С. Маршака, отснятый во время войны, не вышел на экран: он 
сгорел в студии.) Снимался я и в цветном кино, стереокино, в фильме для круговой 
панорамы. Я не могу не восхищаться стремительностью превращений кино, не могу 
не любить его. 

Я люблю кино за то, что оно может сделать невозможное возможным, фантастику — 
реальностью, перенести нас в один миг с южного моря на льдину, с Марса на Землю 
или Луну. Я люблю кино за то, что оно способно, как ни одно другое искусство, 
передать тончайшие движения души человека, его волнение, радость, его великоле- 
nue H, увы, его гнусность. В кино все ярко, в кино все видно, даже те чувства че- 
ловека, которые не заметишь стоя с ним рядом, разговаривая один на один. Я люблю 
кино за то, что оно позволяет одному человеку взглянуть в глаза другому... 

Не сомневаюсь, что и техника кино, и искусство кино не сказали еще своего 
последнего слова. Не сомневаюсь, что через несколько лет мы с вами будем свидете- 
лями новых удивительных открытий этого необыкновенного, хотя и очень молодого, 
искусства — искусства, которому принадлежит будущее. 


Дов) — 


ИСКУССТВО HRHHO 


Кино — самое молодое из искусств — по- 
явилось на рубеже ХХ и ХХ вв. Главные сред- 
ства кино — изображение (снятые на 
пленку люди, события, предметы, пейзажи) 
и звук (записанные на пленку человеческая 
речь, музыка, пение, различные шумы). Благо- 
даря этому иекусетво кино объединяет в себе 
элементы других искусетв: литературы — речь 
действующих лиц, текст от автора; живописи — 
композицию, колорит, светотень; театра — 
игру актеров, мизансцены; музыки — вокаль- 
ной, инструментальной, оркестровой. В кино- 
фильме все эти элементы других искусств син- 
тезируются, т. е. сливаются в единое художест- 
венное целое. Поэтому искусство кино так 
богато по своим выразительным средствам и 
художественным возможностям, оно владеет 
пространством, временем и Дви- 
жением. Ero произведения наглядны, 0б- 
щедоступны, впечатляющи. 


Кадр из фильма «Новый 
Гулливер». 1934. Режиесер 
А. Л. Птушко. 


36* 


Отмечая невиданное богатство выразитель- 
ных возможностей искусства кино, его обще- 
доступность и массовость, В. И. Ленин еще 
в 1922г. назвал кино важнейшим из искусств. 

Разумеется, кино не только синтезирует 
средства других искусств, а обладает и своими 
собственными, специфическими, т. е. прису- 
щими только ему, выразительными возможно- 
стями. Прежде всего это смена планов. 
Кинокадр может вместить и широкий пейзаж, 
и человеческую толпу, и огромное здание. 
Этот кадр будет снят общим, или дальним, 
планом. Но в кадре может быть снят сидя- 
щий человек, угол комнаты, станок — они 
будут сняты средним планом. А ког- 
да киноаппарат приблизит к зрителю лицо 
актера, его руку, какой-либо предмет, это 
будет крупный план — наиболее силь- 
ное, впечатляющее и оригинальное средство 
KHHO. 





563 









о ————-— 





ME is egg ou s mE Rer nis a. af 


emer 


т 


иены 


| 





КИНО, ТЕЛЕВИДЕНИЕ, ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ФОТОГРАФИЯ 





Кинозритель может также взглянуть на 
человека, или здание, или дерево сверху, сбоку, 
снизу, издалека, с птичьего полета или подой- 
дя вплотную. Это зависит от ракурса — 
так называют точку зрения киноаппарата. 

Соединение отдельных кадров в общее целое 
называется монтажом. Монтаж — глав- 
ное, основное специфическое средство кино- 
искусства. При помощи монтажа можно соеди- 
нить события, снятые в разных местах и в раз- 
ное время. Монтаж — это отбор художником 
событий, их сопоставление в определенном 
темпе и ритме, их трактовка. 

Богатые возможности таят в себе уско- 
рение и замедление съемки, 
всевозможные трюковые и комби- 
нированные кадры. 

Словом, средствами кино можно правдиво 
и полно изобразить все. Бсе времена, этапы, 
эры. Бсе континенты, страны, города.  Dce 
состояния человека, все оттенки его чувств, 
изгибы его мысли. Можно сделать реальной 
любую фантазию и, главное, можно правдиво 
и полно показать любую реальность. 

Техническая основа искусства кино позво- 
ляет воспроизводить (печатать) неограничен- 
ное количество совершенно одинаковых, рав- 
ноценных копий фильма. Количество этих ко- 
пий (тираж) фильмов достигает порой не- 
скольких тысяч экземпляров, что дает возмож- 
ность показывать произведения киноискусства 
одновременно во многих кинотеатрах. Кроме 
того, одну и ту же копию фильма можно де- 
монстрировать большое количество раз. Бла- 
годаря этому число зрителей некоторых филь- 
мов за короткий промежуток времени достигает 
нескольких миллионов, а в течение ряда лет и 
десятков миллионов человек. Это делает искус- 
ство кино самым массовым, самым  pacipo- 
страненным. 

За короткий срок (около 70 лет) киноискус- 
ство проделало огромный путь, невиданно раз- 
вив и обогатив свои выразительные возмож- 
ности. Сначала фильмы были беззвучными, 
черно-белыми, плоскостными, снимались с од- 


ной точки. Постепенно качество изображения 
стало улучшаться, появилась выразительная 
композиция кинокадра, стали разнообразными 
точки зрения киноаппарата (ракурсы), свето- 
тень приобрела тончайшие оттенки. Через 30— 
35 лет кино овладело звуком. Экран заговорил, 
запел, заптумел, зазвучала специально создан- 
ная для фильмов музыка. Еще через 5—10 лет 
был освоен цвет и объем стереоскопия). 
Сейчас освоены различные формы экрана 
(тирокий экран, синерама, па- 
норама ит. д.), объемный звук (стерео- 
фония), ведутся опыты над экраном, меня- 
ющим свои очертания и размеры в зависимости 
от воли режиссера. Телевидение явилось новой 
формой подачи фильмов и еще увеличило мас- 
совость и общедоступность киноискусства (см. 
ст. «Искусство телевидения»). 

Мы различаем 3 основных вида фильмов: 
художественные, документаль- 
ные, научно-популярные. Само- 
стоятельной областью художественного филь- 
ма стала рисованная и объемная 
мультипликация (см. ст. «Звуковое 
кино США»). 

Создание фильма — процесс коллективный, 
процесс одновременно творческий и производ- 
ственный. Творчество писателя-сценариста, 
художников, создающих декорации, актеров, 
операторов, музыкантов, а также творческий 
труд людей многих других профессий объ- 
единяются волей режиссера - поста - 
новщика — создателя кинофильма. Над 
созданием фильмов на больших, специально 
оборудованных киностудиях трудятся люди 
более двухсот профессий. Создание, размноже- 
ние, распространение фильмов — это большая 
область современной промышленности и эко- 
номики. Она называется кинематогра - 
фией. 

Стремления людей создавать синтетические 
произведения искусства, разносторонне охва- 
тывающие жизнь, были осуществлены благо- 
даря достижениям науки и техники: появилось 
новое искусство — искусство кино. 


—— 
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СИНЕМАТОГРАФ ЛЮУБЕРОВ 


Еще в древности было замечено, что глаз 
имеет способность сохранять на сетчатой обо- 
лочке след увиденного изображения и соединять 
быстро сменяющиеся изображения в единый 
зрительный ряд, дающий иллюзию непрерыв- 
ного движения. Эта особенность глаза была 
использована в игрушке тауматроп, 
созданной в 1825 г. Тауматроп состоял из диска 
с рисунками, которые при вращении соединя- 
лись и давали иллюзию движения. В 1834 г. 





На фотографии: Чарлз Спенсер Чаплин. 


был создан аппарат зоотроп, в котором 
рисунки располагались на бумажной ленте. 

В ХУП в. был изобретен волшебный 
фонарь, проецирующий неподвижное изо- 
бражение на плоскость. В 1853 г. австриец 
Ухациус соединил зоотроп с волшебным фо- 
нарем и достиг проекции движущегося ри- 
сунка. 

Важнейшим этапом в развитии кино было 
изобретение фотографии Дагером и Ньепсом 
(1839). Начиная с 1851 г. многие европейские 
ученые пробуют сочетать в движении ряд фото- 
графий. Большую роль сыграло изобретение 
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Братья Люмьер. 


русскими учеными Болдыревым целлулоид- 
ной пленки и Яблочковым точечно- 
го электроосветительного при- 
бора (свечи). Наконец, в 1891 г. великий 
американский изобретатель Эдисон и его асси- 
стент Диксон сконструировали кинето- 
скоп — ящик с объективом, через который 
можно было наблюдать движение фотографий, 
расположенных на целлулоидной ленте. Это 
было уже подобие кино для одного зрителя. 

В 90-х годах ХХ в. англичанин Роберт 
Пол, немцы братья Складановские и Местер, 
русские Акимов и Самарский и другие изобре- 
татели разных стран конструируют различные 
аппараты, демонстрирующие движущиеся фо- 
тографии. Но наиболее удачным был аппарат 
французов, братьев Луи Люмьёра (1864—1948) 
и Огюста Люмьбра (1862—1954), названный 
синематографом. Этот аппарат имел 
скачковой механизм, обеспечивающий равно- 
мерное продвижение пленки перед объективом, 
им можно было и снимать и демонстрировать 
фильмы. 28 декабря 1895 г. в «Большом кафе» 
на бульваре Капуцинок в Париже братья 
Люмьер впервые публично продемонстрировали 
ряд своих фильмов. Эта дата и считается днем 
рождения кино. 

Коротенькие фильмы Люмьеров изображали 
обычные повседневные события: закончив смену, 
работницы выходили из ворот фабрики, на вок- 
зал прибывал поезд и т. д. Был среди этих 
бытовых сценок и комический эпизод: шалун- 
мальчишка наступил на шланг, из которого 
дворник поливал сад. Когда же дворник по- 
смотрел, почему перестала литься вода, шалун 
приподнял ногу, и струя окатила поливаль- 
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щика. Эти непритязательные сценки имели ко- 
лоссальный успех. Зрители взвизгивали и ша- 
рахались от наезжающего на них C экрана 
паровоза, с изумлением следили за движе- 
нием людей, до слез хохотали над политым 
поливальщиком. 

Уже через несколько недель аппарат и филь- 
мы Люмьеров появились в Петербурге, Москве, 
Риме, Вене, Берлине, проникли в Индию, 
Австралию, Египет. Через несколько месяцев 
появляется масса синематографов, 
биографов, иллюзионов, как тогда 
назывались кинотеатры, а через год-два в 
большинстве европейских стран предприимчи- 
вые люди, обычно фотографы, актеры или со- 
держатели увеселительных балаганов, начали 
снимать собственные фильмы. 


КИНО В ЕВРОПЕ 
Мельес, Дид, Линдер 


Так, еще до первой мировой войны в боль- 
шинстве европейских стран, в США ив Японии 
родились и развились национальные кинемато- 
графии. Но первое место среди них занимала 
французская. В Париже начал свою деятель- 
ность человек, впервые понявший неиссякае- 
мые художественные возможности кинемато- 
графа как нового вида искусства — Жорж 
Мельёе (1861—1935). Он был актером и ре- 
жиссером, театральным художником и карика- 
туристом, техником и конструктором развле- 
кательных аттракционов. Волшебник и маг 
кинематографа, он первым доказал, что нет 
такой, даже самой смелой фантазии, которая 
не могла бы на экране показаться реальностью 
(см. ст. «Жорж Мельес»). 

А другой актер, дебютировавитий в фильмах 
Мельеса, доказал, что нет такой реальности, 
которая на экране не могла бы показаться 
искусственной чепухой, фантасмагорией. Это 
был Андре Дид (1884—1931), герой коротень- 
ких эксцентрических комедий. Дид изображал 
неудачливого молодого человека Буаро, попа- 
давшего во всевозможные переделки. Стулья 
и лестницы под ним ломались, кастрюли и вед- 
ра опрокидывались ему на голову, штаны у него 
падали, шапка улетала, полиция, дворники 
и ревнивые мужья гонялись за ним, хорошень- 
кие горничные и мирные старушки награждали 
его пинками и затрещинами. Весь мир хохотал 
над злоключениями Дида. В каждой стране 
его стали называть по-своему: в Италии — 
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Кретинетти, в Испании — Санчо, в 
Латинской Америке — Торрибио, в Рос- 
сии — Глупышкиным. Во всех странах 
появились и подражатели Дида. Они прыгали, 
падали, строили рожи, их обливали, обсыпали 
мукой, обмазывали медом, кремом и ваксой. 

Но вскоре их всех затмил новый комедий- 
ный актер — Маке Лйндер (1883—1925). Он 
появился на экране одетым с иголочки, в ще- 
толеватом сюртуке, с тросточкой. Его большие 
выразительные глаза кокетливо сверкали, тон- 
кие усики и белозубая улыбка очаровывали. 
Конечно, и ему приходилось падать, мокнуть, 
удирать, но делал он это с неизменным изя- 
ществом. Несмотря на все комедийные злоклю- 
чения, героям Линдера всегда сопутствовал успех, 
особенно успех в любви. Во все свои комедии 
Макс Линдер вносил подлинное остроумие, 
а иногда лиризм и легкую печаль. Это был 
первый великий комик кинематографа, оказав- 
птий сильное и плодотворное влияние на все 
последующее развитие кинокомедии. 

В 1908 г. группа литераторов и театраль- 
ных деятелей Франции организует общество 
«Фильм д’ар», что значит «Художествен- 
ный фильм». «Фильм д’ар» поставил своей за- 
дачей сделать кино подлинным искусством, про- 
водником культуры, хорошего вкуса. Общество 
выпустило фильмы по известным романам и 
пьесам, привлекая к съемкам выдающихся ар- 
тистов (Сару Бернар, Габриэль Режан). 
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того, что люди здороваются или де- 
рутся сами © собой. Сочетая возмож- 
ности киноаппарата с цирковыми и 
р бор Мельес — балаганными трюками, Мельес создал 
i кинофильма — фее - 
рию. Сюжетами ему служили глав- 
ным образом сказки: 
«Красная Шапочка», «Синяя Боро- 
Французский режиссер и актер да», «Фея Карабоес», а затем «При- 





Маке Линдер. 


Итальянские кинематографисты, используя 
чудесные итальянские пейзажи, архитектурные 
памятники, яркое солнце, выпустили в течение 
1910—1914 гг. ряд боевиков на античные и биб- 
лейские темы. Особенным успехом пользовались 
«Падение Трои», «Камо грядеши» (по роману 
Г. Сенкевича). 

Успешно развивалось киноискусство и в ма- 
ленькой Дании. Фирма «Н ордиск» специа- 
лизировалась на психологических драмах. Ей 
подражали в Германии, Швеции, России. 


«Золушка», 


Жорж Мельес был родоначальником 
игрового кинематографа. В 1897 г. 
он приобрел киноаппарат Люмьера 
и вскоре убедилея, что им можно тво- 
рить подлинные чудеса. 

Будешь крутить ручку в обратную 
сторону — заставишь людей двигать- 
ся задом наперед, быстрее или мед- 
леннее — заставишь людей — плавно 
парить или суетливо мельтешить на 
экране. Если приостановить на момент 
съемку, а потом, произведя изменения 
в снимаемой сцене, опять начать сни- 
мать, получишь на экране таинствен- 
ное исчезновение и появление людей 
и предметов. Снимая на одну и ту же 
пленку несколько раз, можно добиться 


ключения барона Мюнхаузена», «Пу- 
тешеетвие на Луну», «Фауст», 
«Гамлет», романы Жюля Верна и да- 
же «Жанна Д’Арк» и «Хождение 
Иисуса по воде». Веего с 1897 по 
1913 г. Мельее выпустил более четы- 
рехеот фильмов, поразивших вообра- 
жение современников всевозможными 
чудесами. Недостатком картин Мельеса 
была их театральноеть: весе они разы- 
грывались в писаных декорациях, 
лицом к зрителю, будто на сцене. 
Аппарат, установленный на уровне 
пояса актеров, был неподвижен. Ве- 
ликая сила кинематографа — фикса- 
ция реальной жизни, натуры — Мелье- 
сом не использовалась. Поэтому его 





фильмы стали походить друг на друга, 
надоедать зрителю. Однако вклад, 
сделанный Мельесом в киноискусство, 
нельзя переоценить. 
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РОЖДЕНИЕ КИНЕМАТОГРАФИИ 
В США 


Портер, Гриффит, Инс, Сениетт 


Первые годы американской кинематографии 
проходили в борьбе с французской. Фран- 
цузские аппараты и фильмы были лучше, 
и американцам никак не удавалось их вы- 
теснить. 

Первым американским — кинорежиссером 
и оператором был Эдвин Пбртер (1870—1941). 
В 1902—1903 гг. он создал «Жизнь американ- 
ского пожарного» и «Большое ограбление поез- 
да». Портер энергично строил сюжет, применял 
трюковые съемки и различные планы. В фильме 
«%Большое ограбление поезда» 
зрителей поражал кадр, в котором ворвав- 
птийся в вагон бандит с крупного плана це- 
лился в зрителей из пистолета. 

Особое влияние на развитие американской 
кинематографии имело сосредоточение кино- 
студий в Калифорнии. Там, близ города Лос- 
Анджелес, под ярким немеркнущим солнцем, 
в долине, богатой разнообразными пейзажами, 
с 1911 г. стал расти киногород Голливуд. 
Там работали знаменитые основатели американ- 
ского кино — Гриффит, Инс, Сеннетт и другие 
прославленные кинематографисты. 

Крупнейший кинорежиссер Америки, факти- 


Кадр из фильма «В когтях банды». Режиссер М. Сеннетт. 
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чески создавший Голливуд, Дейвид Уорк Гриф- 
фит (1875—1948; см. ст. «Дейвид Уорк Гриф- 
фит») поставил сотни интереснейших фильмов, 
в которых выступал против войны, произвола 
и насилия, независимо от того, посвящены 
ли они событиям глубокой древности или со- 
временной ему Америке. И именно поэтому 
его великолепные фильмы оказали такое огром- 
ное влияние на все американское и мировое 
киноискусство первой четверти ХХ в. В исто- 
рию кино Гриффит вошел и как воспитатель 
плеяды талантливых режиссеров и актеров, 
среди которых Мэри Пикфорд, Лилиан и 
Дороти Гиш, Ричард Бартелмес, Роберт 
Харрон. 

Рядом с Гриффитом работал талантливый 
организатор кинопроизводства, сценарист, ре- 
жиссер и художественный руководитель сотен 
картин Томас Харпер Ине (1882—1924). Он пер- 
вым наладил производство фильмов фабричным 
поточным способом, детально разрабатывал 
план фильма, первым начал выпускать приклю- 
ченческие фильмы из жизни колонизаторов За- 
пада, золотоискателей и ковбоев (так называе- 
мые вестерны, от слова «вест» — запад). 
Он воспитал лучшего героя вестернов — акте- 
ра Вильяма Харта, игравшего суровых, муже- 
ственных, непобедимых в бою и драке, но спра- 
ведливых и добросердечных людей. 

Рядом с Гриффитом работал и Мак Сённетт 
(1880—1960), отец  американ- 
ской кинокомедии. Используя 
достижения Андре Дида и Мак- 
са Линдера, а также опыт газет- 
ных фельетонов и карикатур, 
он выпускал свои коротенькие 
комедии сериями, объединенны- 
ми общим комическим героем. 
Толстый, наивный, похожий на 
чудовищно разросшегося ребен- 
ка Фатти; тощий, злобный, сво- 
ей бородкой напоминающий 
традиционного американца дядю 
Сэма Форд Стерлинг и другие 
актеры создали в комических 
миниатюрах Мака  Сеннетта 
много забавных, безотказно вы- 
зывающих смех масок. Под ре- 
жиссурой Мака Сеннетта дебю- 
тировали и нашли характерные 
черты своих персонажей и про- 
славленные на весь мир амери- 
канские комики Гарольд Ллойд, 
Бестер Китон, Монти Бенкс 
и гениальный Чарли Чаплин. 
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Первый крупный режиссер амери- 
канского и мирового кино Дейвид Уорк 
Гриффит начал свой творческий путь 
в качестве журналиста, автора пьее 
и актера странствующих театров. 
Впервые снявшись в 1908 г. в кино, 
он быстро оценил огромные возмож- 
ности нового искусства и етал перво- 
открывателем его выразительных 
средетв. 

В 1916 г. Гриффит осуществляет 
постановку гигантского фильма «Не - 
терпимость», в котором стремится 
показать, что социальные, религиозные 
и национальные предрассудки губи- 
тельны во весе времена, что высшее 
проявление человечности — в доброте, 
взаимопонимании, терпимости. 

Фильм состоял из четырех парал- 
лельно развивавшихся сюжетов: борь- 


Дейвид Уорк Гриффит 


века в современной Америке. Все четы- 
ре новеллы резко протестовали против 
войны, произвола, насилия. 
Сильная, реалистическая игра ар- 
тистов, колоссальные массовые сцены 
в гигантеких декорациях, наконец, 
осмысленный энергичный монтаж, 
умелое пользование крупными планами 
и деталями — вее это сделало «Не- 
терпимость» одной из лучших картин 
мирового кино. Особенно интересно 
был сделан последний из четырех — 
современный сюжет. Заломленные ру- 
ки и окаменевшее лицо актрисы Мэй 
Марш, ожидающей приговора своему 
мужу, говорили больше всяких слов. 
Финал поражал динамикой монтажа: 
приготовления к казни монтировались 
с кадрами людей, спешащих © прика- 
зом о помиловании. Этот прием парал- 


ба вавилонского царя Валтасара со — лельного развертывания действия по- 
жрецами; распятие в Древней Иудее том широко применялся в кино и полу- 
Христа; уничтожение католиками гуге- чил название параллельного 


нотов (протестантов) в Варфоломеев- монтажа. 
скую ночь во Франции XVI B.; He- 


В наиболее удачных из поеследую- 


справедливое осуждение буржуазным щих фильмов Гриффита «Сломан- 
судом невинного трудящегося чело- ные побеги», «Путь на 


RHHO B ДОРЕВОЛЮЦИОННОЙ 
россии 


Ханжонков, Старевич 


Кинематография дореволюционной России 
была не лучше и не хуже, чем в других странах. 

Сначала, с 1996 г., в многочисленных киноте- 
атрах показывались главным образом француз- 
ские, а затем датские, итальянские, немецкие 
фильмы. Но время от времени любители про- 
изводили съемку и демонстрацию коротких 
хроникальных картин. В 1907 г. выдвигает- 
ся ловкий, инициативный предприниматель 
А. О. Дранков, ставший кинооператором. Он 
сумел заинтересовать кинематографом Льва 
Толстого и снять великого писателя в его име- 
нии Ясная Поляна. Он создал первый русский 
игровой фильм «Стенька Разин», состоя- 
щий из нескольких живых картин на тему 
хорошо известной песни «Из-за острова на стре- 
жень». 

Вскоре Дранкова затмил гораздо более 
серьезный и культурный — предприниматель 
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Восток», «Сиротки бури» 
чувствуется влияние Диккенса и Брет 
Гарта. Драматические сюжеты из жиз- 
ни современной Америки C чуветви- 
тельным, нередко наивным человеко- 
любием утверждали справедливость; 
солидарность, доброту. 

В середине 20-х годов Гриффита 
преследуют творческие неудачи, а 
с приходом в кино звука он оконча- 
тельно выбывает из строя. Умер он в 
нищете и забвении, на задворках про- 
славленного им Голливуда. 





И. И. Мозжухин 


в роли Германна. Фильм «Пиковал 


дама». 1916. Режиссер Я. А. Протазанов. 
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КИНО, ТЕЛЕВИДЕНИЕ, ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ФОТОГРАФИЯ 





А. А. Ханжбнков (1877—1945). Он уделял осо- 
бое внимание экранизации литературных про- 
изведений и историческим фильмам. Под его 
руководством были созданы киноиллюстрации 
к «Евгению Онегину», «Никовой даме», «Русал- 
ке», «Мертзым душам», «Маскараду», «Боярину 
Орше», «Власти тьмы», «Идиоту», «Грозе» и мно- 
гим другим выдающимся классическим произ- 
ведениям. 

Особых успехов добился Ханжонков в своих 
больших исторических постановках «О боро- 
на Севастополя» (1944), «1812 год» 
(1912, «Воцарение дома Рома- 
новы х» (1913). Съемки «Обороны  Cenac- 
тополя» производились на редутах и холмах 
былых сражений, пожар Москвы и бегство 
французов воспроизводились по известным кар- 
тинам Верещагина, Прянишникова, Кившенко 
и других. 

Уделял Ханжонков внимание и просвети- 
тельскому кино. Фильмы «Кровообращение», 
«Дыхание», «Глаз» содержали популярные све- 


дения по медицине и гигиене, «Телеграф», «По- 
лучение электромагнитных волн» разъясняли 
достижения техники. На кинофабрике Хан- 
жонкова работал изобретатель объемной (ку- 
кольной) мультипликации, создатель порази- 
тельных войн и приключений стрекоз и мура- 
вьев В. А. Старёвич (1892—1965). 

К началу первой мировой войны в России 
выпускалось до 200 полнометражных фильмов 
в год. Во время войны их число еще значи- 
тельно увеличилось. Выдвинулись талантли- 
вые режиссеры Я. Протазанов, В. Гардин, 
Е. Бауэр, лучшими картинами которых были 
экранизации литературных произведений («Пи- 
ковая дама», «Дворянское гнездо», «Братья 
Карамазовы», «Снегурочка», «Цветы запозда- 
лые»). Огромную популярность завоевали ак- 
теры Иван Мозжухин — высокий, большегла- 
зый, исполнитель героических и психологичес- 
ких образов, красавица Вера Холодная, свет- 
ские герои-любовники В. Максимов, В. Полон- 
ский и другие. 


РОЖДЕНИЕ СОВЕТСКОГО HRHHO 


ПЕРВЫЕ ШАГИ 
Дзига Вертов, Кулешов 


Великая Октябрьская социалистическая ре- 
волюция явилась рубежом и для развития 
нашего киноискусства. 27 августа 1919 г. 
В. И. Ленин подписал декрет о национализации 
кинопромышленности. С этой даты ведет счет 
своих лет советская кинематография. 

Свои первые шаги она сделала на фронтах 
гражданской войны. В воинских частях, в аги- 
тационных поездах, на пароходах работали ки- 
нооператоры, снимавшие боевые события и тут 
же показывавшие эту правдивую кинохронику 
бойцам. С хроники, с выпуска документаль- 
ных фильмов о гражданской войне и началось 
советское кинопроизводство. Попутно выпуска- 
лись коротенькие художественные картины, — 
«агитфильмы», в доходчивой форме рассказы- 
вающие о целях Советской власти, о первых 
достижениях революционного правительства. 

После победы над интервентами и бело- 
гвардейцами новая экономическая политика 
создала благоприятные условия для развития 
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кинематографии. Первых успехов добились 
мастера киноискусства, имевшие опыт работы 
еще в русском дореволюционном кино. Я. Про- 
тазанов поставил по сценарию А. Толстого 
научно-приключенческий фильм «Аэлита», 
И. Перестиани снял увлекательный фильм 
о молодежи «Красные дьяволята». Режиссер 
А. Пантелеев создал остроумную комедию «Чу- 
дотворец» — о приключениях смелого и хит- 
рого солдата. Режиссер А. Ивановский создал 
первую —историко-революционную — картину 
«Дворец и крепость» — о борьбе русских рево- 
люционеров-народовольцев. Старые мастера 
Удачно экранизировали произведения Толсто- 
го, Гургенева, Герцена. Рядом с опытными ма- 
стерами к кинокамере встали молодые худож- 
ники-новаторы, призванные в кинематографию 
революцией. 

В области документального кино выдви- 
нулся Дзига Вбртов (1896—1954). Он начал 
с монтажа кадров, снятых фронтовыми киноопе-. 
раторами, а с 1922 г. стал выпускать регуляр- 
ный журнал «К иноправда». Лучшие но- 
мера этого киножурнала были посвящены Ле- 
нину. В них, а также в полнометражных доку- 
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ментальных KiiHoroaMax «III a r a ii, C o B e m», 
«Шестая часть мира» Вертов доказал, 
что, отбирая, монтируя и сопровождая текстом 
кадры, фиксирующие реальную жизнь, можно 
создавать волнующие поэтические фильмы, ко- 
торые прославляют революцию, дают прав- 
дивые образы новой жизни, новых людей. 
Увлеченный своими открытиями, Вертов считал 
художественные фильмы, разыгранные актера- 
ми, лживыми, вредными. 

А в это время рядом с ним в области ху00- 
жественного фильма работал Лев Владимирович 
Кулешобв (р. 1899), который в стенах киношко- 
лы воспитал группу киноактеров-«натурщиков» 
(В. Пудовкин, Б. Барнет, А. Хохлова, С. Кома- 
ров и др.), прекрасно владеющих своим телом, 
легко выполняющих любые задания режиссера. 
Вместе с ними Кулешов создал задорную коме- 
дию «Необычайные приключе- 
ния мистера Веста в стране 
большевиков» (1923), хлестко высмеи- 
вавиую контрреволюционную агитацию амери- 
канцев. Вместе со своими воспитанниками Ку- 
лешов поставил также приключенческий фильм 
«Луч смерти» (1925) —0о борьбе с диверсан- 
тами, засланными в Советский Союз капитали- 
стическими державами, и свой лучший фильм 
«По закону» (1926, по рассказу Джека 
Лондона «Неожиданное») — о бесчеловечности 
буржуазного правосудия. 

И Вертов и Кулешов придавали огромное 
значение специфическим средствам киноискус- 
ства — монтажу, ракурсу, чередованию пла- 
нов (см. ст. «Искусство кино»). Свои открытия 
они изложили в ряде теоретических статей. Их 
опыт учел великий кинорежиссер и теоретик 
кино С. М. Эйзенштейн. 


C. M. ЭЙЗЕНШТЕЙН (1898—1948) 


Сергей Михайлович Эйзенштейн родился 
в семье архитектора в Риге. Увлеченный рево- 
люцией, он бросил архитектурный факультет 
и ушел сапером на фронт гражданской войны. 
В частях Красной Армии он начал ставить 
и оформлять самодеятельные спектакли, а демо- 
билизовавиись, поступил художником и ре- 
жиссером в молодой московский театр «Про- 
леткульт». Он отчетливо понимал, что старые 
театральные формы непригодны для выраже- 
ния нового, революционного содержания, и 
искал новые приемы, новые принципы, новые 
средства. Эти поиски и привели его в кино. 


С. М. Эйзенштейн. 





Эйзенштейн стремился создать совершенно 
новое, революционное киноискусство. Он по- 
нял, что американские фильмы сильны своими 
умело построенными фабулами и ярко играю- 
щими кинозвездами. В центре советского филь- 
ма Эйзенштейн хотел поставить рабочую рево- 
люционную массу. «Стачка» (1924) была та- 
ким бесфабульным и безгеройным фильмом, 
обобщающим массовый революционный опыт 
стачечной борьбы. Стремясь сильнее воздейст- 
вовать на зрителя, Эйзенштейн строил острые, 
впечатляющие эпизоды, называя их «аттрак- 
ционами». Он использовал монтаж ленты для 
создания кинометафор, подобных литературным 
метафорам-аналогиям. Соединяя показ шпиков 
с показом крупным планом животных — обезья- 
ны, бульдога, совы, он высмеивал врагов рабо- 
чего класса. Сближая кадры разгона демон- 
страции казаками с кадрами, показывающими 
убой быка, пытался метафорически выразить 
понятие «бойня». Не все опыты удавались оди- 
наково хорошо, но все же «Стачка» явилась 
первым подлинно революционным фильмом о 
массовых действиях пролетариата. 

Невиданный успех завоевал Эйзенштейн 
своим вторым фильмом—«Б роненосец 
«ГНотемкин» (1925). Восстание моряков 
на военном корабле в июле 1905 г. в этой кар- 
тине стало образом всей первой русской рево- 
люции, трагически подавленной, но не по- 
бежденной перед лицом истории. Стремясь 
к максимальной правдивости, Эйзенштейн, его 
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Кадр из фильма «Стачка». 1924. Режиесер С. М. Эйзенштейн. 


постоянный оператор Э.В. Тисс5, его ассистен- 
ты Г. В. Александров, М. М. Штраух и другие 
производили съемки в подлинных местах рево- 
люционных событий — в Одессе и на военных 
кораблях. Фильм снимался как хроника, а ком- 
позиционно строился как драма. 

Фильм начинается с эпизода возмущения мо- 
ряков из-за червивого борща. Офицеры пытаются 
расправиться с зачинщиками, а это вызывает 





Кадр из фильма «Броненосец «Потемкин». 1925. 
Режиссер С. М. Эйзенштейн. 
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мощный революционный взрыв. 
Революция  перекинулась в 
Одессу. И здесь Эйзенштейн дает 
потрясающую сцену расстрела 
мирных жителей на лестнице у 
одесского порта. Дав залп по 
штабу контрреволюции, броне- 
носец «Потемкин» уходит в мо- 
ре. Его преследует царская эс- 
кадра. Словно огромное сердце, 
стучат машины броненосца, ког- 
да он победоносно проходит 
сквозь притихшую, отказавшу- 
юся стрелять по своим эскадру. 

Композиция этого немого 
фильма была удивительно строй- 
наи гармонична. Язык образен, 
метафоричен. Массовые сцены 
монументальны и динамичны. 
Эйзенштейн, понял и доказал, что 
художник в кинематографе мо- 
жет свободно владеть не только 
пространством и движением, 
но и временем. Монтаж дает возможность 
ускорять, уплотнять, концентрировать время, 
а при необходимости замедлять, растягивать 
его. Бесконечно тянется на экране мгновение 
перед командой офицера «пли!» по безоруж- 
ным матросам. Бесконечно шагают и шагают 
вниз по одесской лестнице каратели с ружьями 
наперевес. Со зловещей медлительностью под- 
ползает в тумане к броненосцу царская эскад- 
ра. Замедленные, растянутые во времени драма- 
тические эпизоды производят огромное, ошело- 
мляющее впечатление, особенно когда они стал- 
киваются с эпизодами, в которых движение 
убыстрено (сцены расправы с офицерами, пани- 
ки женщин и детей на лестнице). Открытие 
Эйзенштейна творчески использовали и другие 
мастера советского кино. Кинорежиссер В. Пу- 
довкин назвал это открытие так: время 
крупным планом. 

«Броненосец «Потемкин» с колоссальным 
успехом прошел по экранам всего мира, возвес- 
тив рождение нового советского революцион- 
ного кино. Этот фильм стал бессмертным, клас- 
сическим. В 1958 г. 147 кинокритиков всех 
стран признали его «лучшим Фильмом всех 
времен и народов». 

К десятилетию Октябрьской революции Эй- 
зенштейн, его ассистент Александров и опера- 
тор Тиссэ сняли фильм «Октябрь. В нем 
впервые был дан образ ВБ. И. Ленина, воссоз- 
даны важнейшие события революции: речь Ле- 
нина с броневика, июльский расстрел, борьба 
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с корниловщиной, штурм Зимнего, [] съезд Со- 
ветов. Хотя некоторые эпизоды фильма носили 
экспериментальный характер, были малопо- 
нятны, сложны, все же и «Октябрь, и по- 
следующий фильм Эйзенштейна «Старое 
и новое» (1929) — о коллективизации со- 
ветской деревни — по праву вошли в число 
шедевров революционного киноискусства. 


В. И. ПУДОВКИН (1893—1953) 


Всеволод Илларионович Пудбвкин — дру- 
гой гигант советского кино. Вместе с Эйзен- 
штейном он внес неоценимый вклад как в 
художественную практику, так и в теорию 
КИНО. 

С биологического факультета Московского 
университета Пудовкин ушел на фронт первой 
мировой войны, был ранен, взят в плен и, бе- 
жав, вернулся уже в Советскую Россию. Окон- 
чив студию Кулешова (см. ст. «Первые шаги»), 


В. И. Пудовкин. 





получив практический опыт в его фильмах, 
создав в качестве актера первый в истории кино- 
искусства образ большевика и ряд эксцентри- 
ческих сатирических образов, Пудовкин стано- 
вится режиссером. 

Первые его работы — комедия «Шахматная 
горячка» и научно-популярный фильм «Механи- 
ка головного мозга». В 1926 г. Пудовкин вместе 





Кадр из фильма «Мать». 1926. Режиссер В. И. Пудовкин. 
В роли Ниловны В. В. Барановская. 


со сценаристом Н. Зархи и оператором А. Го- 
ловней создает свой шедевр «Мать по пове- 
сти Горького. 

В этом фильме Пудовкин необычайно прав- 
диво и впечатляюще показал жизнь дорево- 
люционных русских рабочих. Главные роли 
он поручил актерам Художественного театра 
В. Барановской и Н. Баталову, которые соз- 
дали образы живые, правдивые, психологичес- 
ки глубокие. Пудовкин обогатил кинематогра- 
фию рядом ценных открытий. В немом кино 
он сумел метафорически передать тиишну, 
показывая крупным планом падающие капли, 
создал незабываемую метафору «революция не- 
победима, как весна», монтируя кадры перво- 
майской демонстрации с кадрами мощного ве- 
сеннего ледохода. 

В следующем фильме — «Конец Санкт- 
Петербурга», созданном В. Пудовки- 
ным, Н. Зархи и А. Головней к десятилетнему 
юбилею Октября, показана типическая судьба 
революционера. Герой приходит в город не- 
грамотным деревенским парнем и — сначала 
в цехах завода, а затем в окопах войны — 
проходит курс революции. Эпизоды безжа- 
лостной окопной войны, военного ажиотажа на 
бирже, а также октябрьских событий в Пет- 
рограде принадлежат к лучшим достижениям 
киноискусства. 

Третий шедевр Пудовкина — «Готомок 
Чингисхана» (1928). В нем показана 
борьба монголов против поработителей их ро- 
дины — колонизаторов и интервентов. Режис- 
сер находил удивительные детали, характери- 
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зующие человеческое состояние: израненный 
плененный монгол падал рядом с опрокинутым 
аквариумом и бьющимися на полу рыбками; 
обмотка солдата, свершившего жестокий рас- 
стрел, размотавшись, тянулась по грязной 
дороге; вихрь, катящий перекати-поле, клубы 
пыли, вырванные деревья, вместе с монголь- 
ской конницей стирал с лица земли интер- 
вентов. Колоссальный темперамент и  Ma- 
стерство Пудовкина до сих пор поражают 
зрителей. | 
Произведения Пудовкина, так же как uH 9ii- 
зенштейна и других мастеров, посвященные ре- 
волюции, свидетельствовали 0б идейной и 
художественной зрелости советского кино, о 
вступлении его на путь социалистическогос pea- 
лизма. Они навеки останутся бессмертными 
шедеврами революционного киноискусства. 


МАСТЕРА МОСКВЫ И ЛЕНИНГРАДА 
Протазанов, Эрмлер 


В Москве рядом с Эйзенштейном и Пудов- 
киным работали многие талантливые режиссе- 
ры. Расцвело творчество старейшего русского 
режиссера Якова Александровича Протазанова 
(1881 —1945; см. статьи «Кино в дореволюционной 
России» и «Первые шаги»). Его 
острые, злые и смешные коме- 
дии 20-х годов «дакрой- 
щик из Торжка», «Дон 
Диего и Пелагея» б6о0- 
ролись с обывательщиной, бю- 
рократизмом, бездушием в на- 
шем быту, а «Процесс о 
трех миллионах» и 
«Праздник святого 
Иоргена» разоблачали ка- 
питалистов и церковников. 

Драматические фильмы Про- 
тазанова «Его призыв», 
«Сорок первый» были по- 
священы гражданской воине. 
Старейший режиссер великолеп- 
но работал с актерами; в его 
фильмах снимались И. Ильин- 
ский, А. Кторов, О. Жизнева, 
В. Марецкая, А. Войцик, И. Ко- 
валь-Самборский, а также круп- 
нейшие театральные мастера 
М. Климов, М. Блюменталь-Та- 
марина и другие. 
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Революционные драмы Абрама Роома «Бух- 
та смерти» и «Привидение, которое не возвра- 
щается», первые комедии Б. Барнета, И. Пырь- 
ева и А. Медведкина, драмы Ю. Райзмана, до- 
кументальный фильм «Турксиб» В. Турина 
и «Падение династии Романовых» Э. Шуб также 
принадлежат к лучшим достижениям москов- 


‘ских кинематографистов в эти годы. 


В Ленинграде в 20-е годы плодотворно рабо- 


тал Фридрих Маркович Эрмлер (1898—1967). 
Его фильмы «Катька — Бумажный 
ранет», «Дом в сугробах», «Ша- 
рижский сапожник» с большой пси- 
хологической глубиной трактовали проблемы 


нового быта, советской молодежи. Фильм 
«Обломок империи» оЭрмлер решил 
особенно оригинально. Его герой, которого 


замечательно играл актер Ф. Никитин, был кон- 
тужен в 1917 г. и пришел в себя лишь через 
десятилетие. Он не узнавал ни Петрограда, 
ставшего Ленинградом, ни быта, ни человечес- 
ких взаимоотношений, — так преобразовала, 
изменила все социалистическая революция. 

От бессодержательных экспериментов в сво- 
их ранних картинах режиссеры Г. Козинцев 
и Л. Трауберг пришли к интересным, велико- 
лепно снятым оператором А. Москвиным исто- 
рическим фильмам «СВД» (1927, о декабристах) 
и «Новый Вавилон» (1929, о Парижской ком- 
муне). В их мастерской обучались такие кино- 





Кадр из фильма «Обломок империи». 1927. Режиссер 
Ф. М. Эрмлер. В главной роли Ф.М. Никитин. 











актеры, как С. Герасимов, Е. Кузьмина, П. Со- 
болевский, Я. Жеймо. На ленинградских сту- 
диях дебютировали режиссеры Е. Червяков, 
С. Юткевич, В. Петров. 

Большое значение в кино в эти годы приоб- 
рела профессия сценариста. Писатэли А. Тол- 
стой, О. Форш создавали сценарии, Ю. Тыня- 
нов и В. Шкловский стали профессиональными 
кинодраматургами, заметно и активно влияв- 
шими на развитие кино. Большой авторитет 
завоевали Н. Зархи, В. Туркин, Борис и Олег 
Леонидовы и другие сценаристы. 


RHHOHCHYCCTBO COBETCHHX 
РЕСПУБЛИЕ 


Отличительная черта, присущая только со- 
циалистическому искусству, — его многонацио- 
нальный характер. Каждая из советских рес- 
публик, сочетая опыт родной культуры, 
литературы, живописи, театра с творческим и ор- 
ганизационным опытом русских мастеров, со- 
здавала свою национальную кинематографию. 

Раньше других развилась украинская и гру- 
зинская кинематографии. На Украине успешно 
работали старые русские режиссеры П. Чарды- 
нин, В. Гардин. Во второй половине 20-х годов 
выдвинулись молодые украинцы Г. Стабовой, 
Г. Тасин. Всемирную славу завоевали фильмы 
А. Довженко (см. ст. «А. П. Довженко»). 

Велики были успехи и грузинского кинема- 
тографа. Едва только кончилась гражданская 
война, как русский режиссер И. Перестиани 
поставил в Грузии фильм о гражданской войне 
«Красные дьяволята». Далее последовал ряд 
исторических и современных картин, лучшими 
из которых была драма «Элисо» режиссера 
Н. Шенгелая и сатирическая комедия «Хабар- 
да» М. Чиаурели. Далеко за пределами Грузии 
гремели имена грузинской актрисы Наты Вач- 
надзе, комика Сандро Жоржолиани, режиссе- 
ров М. Калатозова («Соль Сванетии»), Г. Мака- 
рова («До скорого свидания»). | 

Из Тбилиси переехал в Ереван и стал родо- 
начальником армянекой кинематографии Амо 
Бек-Назаров — автор превосходных фильмов 
«Намус», «Хас-пуш». 

В Азербайджане работали В. Баллюзек, 
А. Шарифов. 

В Белоруссии Юрий Тарич создал фильм 
«Лесная быль». 

К концу 20-х годов родились узбекекая 
и таджикская кинематографии. К началу 30-х 
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годов советское кино выросло в единое многона- 
циональное социалистическое искусство. Его 
международная слава была признана на всех 
континентах. 


A. Hl. ДОВЖЕНКО (1894—1956) 


Александр Петрович Довжёнко родился в 
крестьянской семье, был сельским учителем, 
затем советским дипломатом, художником, кари- 
катуристом. Бросив в Харькове работу и квар- 
тиру, он явился на Одесскую кинофабрику, 
заявив, что должен работать в кино. После 


А. П. Довженко. 





двух коротеньких комедий и приключенческого 
фильма «Сумка дипкурьера» он создает поэти- 
ческую эпопею «Звенигора» (1928), в ко- 
торой причудливо переплетались эпизоды укра- 
инской истории со сценами современности, 
гражданской войны. Необычная форма, высо- 
кая поэтичность, великолепное изобретатель- 
ное решение фильма свидетельствовали о появ- 
лении незаурядного таланта. 

Фильм «А рсенал» (1929) рассказывал 
о героическом восстании киевских рабочих 
против националистического правительства в 
1918 г. Эпизоды первой мировой войны были 
решены с мрачной, трагической экспрессией, 
эпизоды недолгого властвования украинских 
националистов — с резкой, презрительной иро- 
нией. Для восстания же Довженко нашел вы- 
сокие, патетические интонации. В распахнутую 
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грудь рабочего в упор стреляли гайдамаки, 
а он стоял невредимый, могучий, бессмертный, 
как исторически бессмертен рабочий класс. 

«Арсенал» Довженко, так же как «Октябрь» 
Эйзенштейна, «Конец Санкт-Петербурга» Пу- 
довкина, «Обломок империи» Эрмлера, стал 
замечательным кинематографическим памятни- 
ком социалистической революции и граждан- 
ской войне и положил начало новому, историко- 
революционному жанру. 

Довженко влекла к себе и современная те- 
ма. В 1930 г. он создает фильм «Земля» — 
поэтический гимн преобразованию советской 
деревни. В непримиримой классовой борьбе 
сталкиваются в фильме коммунисты и кулаки. 
От руки убийц погибает молодой тракторист. 
Хоронить убитого выходит все село. Мощная 


новая песня летит над колышущимся морем пше- 
ницы, преследует обезумевшего от злобы 
и страха кулака. Новое неотвратимо, как вес- 
на, — утверждал Довженко своим глубоко фи- 
лософским, поэтическим фильмом. 

Эта немая картина дышала предчувствием 
звука. В неторопливом монтаже, прерываемом 
надписями, содержащими реплики героев, ощу- 
щался диалог. Ритм монтажа был музыкален. 
В заключительной сцене похорон этот ритм 
рождал ощущение звучащей песни. 

Вместе с «Броненосцем «Иотемкиным» 9й- 
зенштейна и «Матерью» Пудовкина «Земля» во- 
шла в число 12 лучших фильмов всех времен 
и народов. Молодая украинская кинематогра- 
фия внесла свой вклад в развитие мирового 
кино. 


ЗАРУБЕЖНОЕ КИНОИСКУССТВО 20-х ГОДОВ 


РАСЦВЕТ АМЕРИКАНСКОГО КИНО 


Штрогейм, Любич, Де Милль, 
Daaopmu, II uxgopo, Фэрбенес 


Оставитийся в стороне от трагедии первой 
мировой войны, американский Голливуд рос 
как на дрожжах — туда начали съезжаться 
кинематографисты со всего мира. Щедрость 
крупнейших банков и концернов, прекрасная 
техническая оснащенность студий, ловкость 
сценаристов, приспосабливавших для экрана 
любое произведение литературы, мастерство 
и опыт первых режиссеров и, главное, блеск, 
обаяние и красота актеров, которых ста- 
ли называть кинозвездами, — все это 
вывело американское кино на первое место 
в мире. 

В 20-х годах на студиях Голливуда ставит 
свои жестоко сатирические фильмы («Алчность», 
«Веселая вдова») талантливый режиссер Эрих 
Штрбгейм (1885—1957). В это же время Эрнет 
Любич (1892—1947) создает легкие остроумные 
комедии («Брачный круг», «Веер леди Уиндер- 
миер»), а Сесиль Де Милль (1881—1959) пора- 
жает тяжеловесной пышностью драм на библей- 
ские темы. Начинает свой творческий путь 
поэт нетронутой природы и чистоты первобыт- 
ного человека, замечательный документалист 
Роберт Флаэрти (1884—1951), автор фильмов 
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«Нанук с Севера» (1921) и «Моана южных морей» 
(1925). 

Почти два десятилетия горячей любовью 
публики пользовались обаятельная актриса 
Мэри Пакфорд (р. 1893) и самый задорный и 
мужественный из всех киногероев Дуглае Ф5р- 
бенке (1884—1939). 

Мэри Пикфорд была воспитана на студии 
Гриффита (см. ст. «Рождение кинематографии 
в США»). Она всегда играла золушек. Очаро- 
вательная и беззащитная, она смотрела своими 
огромными темными глазами умоляюще и на- 
ивно. Ja неприкосновенность ее белокурых ло- 
конов, за ее робкий и целомудренный поцелуй 
совершались необычайные подвиги. Порой ее 
героиня бывала грациозной и лукавой, порой 
трогательно комичной, но всегда безукоризненно 
чистой и доброй. Лучше всего актоисе уда- 
вались роли провинциальных американских де- 
вушек («Этот маленький чертенок», «Длинно- 
ногий дядюшка», «Воробушки» и др.), и, оде- 
вая костюмы разных эпох («Розита», «Дороти 
Вернон») и даже выступая в роли мальчика 
(«Маленький лорд Фаунтлерой»), она сохраня- 
ла женственную мягкость и душевную стой- 
кость маленькой американки. 

Рядом с ней на экране выступал ее муж — 
Дуглас Фэрбенкс. Одевал ли он средневековые 
доспехи («Робин Гуд») или восточные шаровары 
(«Багдадский вор»), брался ли за французскую 
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шпагу («Гри мушкетера») или 
за мексиканский бич («Дон Ку — 
сын Зорро»), сквозь гримы и 
костюмы всегда проглядывал 
неунывающий, находчивый, пред- 
приимчивый и смелый амери- 
канец времен американского 
процветания. Его фильмы соче- 
тают романтику и комедию. 
Они перенасыщены погонями, 
поединками, прыжками, паде- 
ниями и другими спортивными 
фокусами. 

Мэри Пикфорд и Дуглас 
Фэрбенкс создали образы сто- 
процентных американских ге- 
роев. Были в этих героях чер- 
ты примитивные, показные, де- 
шевые, но было и подлинное 
обаяние, сила и доброта. Одна- 
ко это всегда были счастливцы, 
которые не задумывались над 
обратной стороной американ- 
ской действительности, — а она 
была совсем неприглядна. 

Другой герой американского 
кинематографа взглянул на по- 
слевоенное процветание США 
глубже и подверг его сомне- 
нию и осмеянию. Создал этого знаменитого на 
весь мир героя самый великий артист кино — 
Чарли Чаплин. 


ЧАРЛИ ЧАПЛИН (р. 1889) 


Чарлз Спенсер Чаплин родился в Лондоне, 
в семье эстрадного артиста. Семья сильно нуж- 
далась, и с шестилетнего возраста Чарли тоже 
начал работать на эстраде. Вместе с мюзик- 
холлом Фреда Карно, где он пел, танцевал, 
жонглировал, выступал в акробатических номе- 
рах, Чаплин в 1913 г. приехал в США и через 
год начал работать у Мака Сеннетта (см. ст. 
«Рождение кинематографии в США»). 

Вначале комической маской Чаплина был 
щеголь Чэз в шикарном сюртуке и цилиндре, 
с большими свисающими усами. Но постепенно 
артист пришел к уморительному и трогатель- 
ному образу бродяжки Чарли: в огромных рва- 
ных башмаках, в широких спадающих брюках, 
в куцем пиджачке, но неизменно в котелке 
и с тросточкой. Большие печальные глаза конт- 
растировали с маленькими кокетливыми уси- 
ками. В десятках простеньких комедий, по- 
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ставленных самим Чаплиным, бродяжка Чарли 
ожесточенно боролся за существование: сла- 
бый, доверчивый, беззащитный, он мог быть 
ловким, упорным и даже коварным. Он не толь- 
ко оборонял себя, но и боролся за справедли- 
вость, защищал слабых, наказывал порочных. 
За что только не брался Чарли: он был и бан- 
киром, и маляром, и попрошайкой, и полицей- 
ским, и механиком, и батраком, и даже Тарза- 
ном, даже... красавицей Кармен! 
Раскачиваясь, как утка, и широко разво- 
рачивая носки, он брел по дорогам Америки, 
встречал тысячи несправедливостей и невзгод, 
но не унывал и всегда боролся за добро и чело- 
вечность, — наивный, капризный, беспомощ- 
ный и бесстрашный, как ребенок. Ребенок 
с огромными печальными глазами мудреца. 
В годы войны социальный смысл комедий 
Чаплина возрастает. В «Собачьей жиз- 
ни» и «Спокойной улице» он резко 
высмеивает мнимое американское благополу- 
чие, фальшивую благотворительность, показ 
ное благочестие. В фильме «На плечо!» 
он смело показывает бессмысленную жесто- 
кость войны. В первой полнометражной коме- 
дии «Малыш» (1920) борется за доброту и 
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человеческое достоинство, а в «Пилигриме» 
(1923) высмеивает ханжество и мещанство. 

В 1923 г. Чаплин ставит единственную кар- 
тину, в которой сам не участвует, — драму 
«“Нарижанка» —осуждающую буржуазную 
мораль, но затем снова возвращается к коме- 
ДИЯмМ. 

«Золотая лихорадка» (1925) — 
одно из наиболее зрелых и совершенных про- 
изведений Чаплина, бесспорно один из лучших 
фильмов всех времен и народов. Чаплин играет 
в нем золотоискателя — маленького, доброго, 
влюбчивого человека, пытающегося жить сре- 
ди грубых, жестоких, одержимых жаждой 
наживы людей. Над ним злобно издеваются, 
когда он влюбляется в девушку из бара, где 


Чарли Чаплин в фильме «Золотая лихорадка». 1925. дал 
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пьянствуют, играют в карты и пляшут удачли- 
вые старатели и наглые авантюристы. Он голо- 
дает, обедает собственным ботинком, втягивая 
шнурки, как макароны, обсасывая гвозди, 
словно косточки. И все же он выживает, нахо- 
дит золото, спасает своих друзей. 

В последней немой комедии «Цирк» (1928) 
Чаплин, которого к этому времени начинает 
травить желтая пресса, дает верную и страш- 
ную картину положения художника в буржуаз- 
ном обществе. Он блистательно проводит сцену 
балансирования на канате, в то время как ма- 
ленькие злые обезьяны хватают, теребят, ку- 
сают его лицо. 

Комедии Чаплина резко критичны, но в то 
же время они пронизаны верой в человека, ра- 
достью жизни, оптимизмом. Они 
поистине гуманистичны. 

Рядом с Чаплиным в Гол- 
ливуде работали еще несколько 
высокоодаренных комиков. Луз- 
шие из них — сосредоточенный, 
никогда не улыбающийся Бестер 
Китон, великолепно пародиро- 
вавптий стандартные американ- 
ские фильмы, и жизнерадостный 
юноша в канотье и роговых оч- 
ках — Гарольд Ллойд. Вместе 
с ними Чаплин создал школу 
эксцентрической кинокомедии, 
прославившей американское ки- 
но на весь мир. 


УСПЕХИ ШВЕДСКОГО 
кино 


Шеёстрём, Стиллер 


Когда европейские кинема- 
тографисты очнулись после пер- 
вой мировой войны, они убе- 
дились, что все позиции нахо- 
дятся в руках американцев. 
Мощная киноиндустрия Голли- 
вуда выпускала до 300—400 
картин в год. 

Единственной в Европе ки- 
нематографией, расцветтей сра- 
зу после войны, была кинема- 
тография нейтральной, невое- 
вавшей Швеции. Режиссер Вик- 
тор Ш&ёетрём (1879—1959) соз- 
реалистические фильмы 
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«Сыновья Ингмара» (1918), «Воз- 
ница» (1920) по романам Сельмы Лагерлёф. 
Эти фильмы исполнены национального своеоб- 
разия, с картинами скупой северной природы, 
характерами спокойных, мечтательных людей. 
Шёстрём не только ставил фильмы, но много 
и успешно снимался как актер и в своих филь- 
мах, и у режиссера Морица Стиллера (1884— 
1928). Также по произведениям Сельмы Лагер- 
л6ф Стиллер создает шедевры шведского кино- 
искусства — «Деньги господина Ар- 
не» (1919) и «Сага об Йесте Бьёрли- 
нге» (1923). Шёстрём и Стиллер обращались и 
к творчеству норвежского драматурга Ибсена, 
исландца Сигурйоунсона и других скандинав- 
ских писателей. Добротная литературная ос- 
нова, яркая реалистическая игра актеров, 
высокая изобразительная культура принесли 
шведским фильмам заслуженное признание. 


НЕМЫЕ ФИЛЬМЫ ГЕРМАНИИ 
Вине, Ланг, Мурнау, Пабет 


Во Франции и Германии происходили слож- 
ные творческие процессы. 

Интеллигенция побежденной Германии ис- 
кала выхода в мистике и фантазии, стремилась 
отвлечься, уйти от унылой действительности. 
Выражением этих настроений в искусстве явил- 
ся экспрессионизм — очень сложное 
направление, выражающее крайне субъектив- 
ное отношение художников к жизни. Многие 
художники-экспрессионисты — в поэзии Бе- 
хер, Вайнерт, в драматургии Брехт, в живо- 
писи Гросс, в театре Пискатор — приходили 
к мысли о революционном преобразовании 
жизни. Но большинство стремилось отвернуть- 
ся от жизни, забыться, уйти в мир мечты. 
Ярчайшим проявлением экспрессионизма в ки- 
но явился фильм режиссера Роберта Вине 
{1881 —1938) «К абинет доктора Ка- 
лигари» (1919). Он повествовал о душев- 
нобольном враче, который показывал на яр- 
марке спящего загипнотизированного челове- 
ка — сомнамбулу, а по ночам заставлял его 
совершать страшные преступления. 

Успех этого мрачного, но безусловно талант- 
ливого фильма вызвал целую волну подража- 
ний. По экрану бродили «Усталая смерть», 
вампир «Носферату», беспощадный глиняный 
тигант «Голем», ожившие персонажи «Каби- 


or 


нета восковых фигур». Роберт Вине в мрачных, 
изломанных декорациях поставил «Преступле- 
ние и наказание» Достоевского («Расколь- 
ников», 1923). 

Уход в фантазию, к героическому прошлому 
или к утопическому будущему характерен для 
творчества романтика Фрица Ланга (р. 1890). 
Его нашумевший двухсерийный фильм «Ни - 
белунги» (1924) проникнут духом немец- 
кого национализма. «Метрополис» и 
«Женщина на луне» говорят о не- 
приятии Лангом современной жизни. 

Немецкие кинематографисты тех лет вне- 
сли вклад главным образом в декорационное 
и операторское оформление фильмов. Харак- 
терно, что мастера-реалисты всегда стремились 
к изображению реальной жизни, живой приро- 
ды: фильмы Эйзенштейна, Пудовкина и Дов- 
женко сняты почти целиком на натуре; в горах 
и долинах Калифорнии сняты лучшие амери- 
канские картины, на улицах Парижа — фран- 
цузские. А немецкие фильмы снимались в 
огромных павильонах «УФА». Могучий кино- 
концерн «УФА», принадлежащий банкам, не- 
уклонно наращивал производство. Появились 
многосерийные экзотические боевики «Индий- 
ская гробница» и «Женщина с миллиардами» 
(в 12 сериях!) режиссера Джоэ Мая, «Жена 
фараона» и «Кармен» режиссера 9. Любича. 

Среди потоков коммерческих картин с явно 
реакционным, националистическим душком под- 
час появлялись и серьезные, реалистические 
картины, правдиво показывающие общественные 
противоречия Германии, бедствия и лишения 
трудящихся, ажиотаж наживающейся буржуа- 
зии. Лучшими фильмами этого прогрессивного 
направления были «Последний че- 





9. Яннинге в фильме «Последний человек». 1924. 
Режиссер Ф. Мурнау. 
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ловек» (1924) режиссера Фридриха Виль- 
гельма Мурнау (1889—1931) и «Безрадо- 
стный переулок» (1925) режиссера Ге- 
орга Вильгельма Пабста (1595—1967). В первом 
фильме в правдивой и на редкость выразитель- 
ной форме рассказывалось о бесправии челове- 
ка, всю жизнь прослужившего швейцаром в бо- 
гатой гостинице и безжалостно выброшенного 
на улицу в старости. А во втором фильме пока- 
зана нищета разоренных войной людей, всецело 
зависящих от прихоти преуспевающей, нажив- 
шейся на бедствиях народа буржуазии. Эти два 
лучших фильма немецкого немого кино по пра- 
ву входят в число шедевров критического реа- 
лизма. 


НЕМЫЕ ФИЛЬМЫ ФРАНЦИИ 
Ганс, Глер, Ренуар, Фейдер, Дрейер 


Наиболее яркой фигурой в кино Франции 


послевоенных лет был Абель Ганс (р. 1889). Его 
киноповесть о паровозном машинисте — «Но - 
лесо» (1923) была сделана под влиянием ро- 
мана «Человек-зверь» Золя и поражала поэти- 
ческим изображением труда и атмосферы же- 
лезной дороги, ритмическим монтажом, нео- 
жиданными ракурсами, съемкой с движения. 

Несколько лет проработал Абель Ганс над 
монументальным фильмом о Наполеоне. Это 
произведение, вызвавшее многолетние споры, 
было неровным, не всегда исторически точным. 
Но изобразительное мастерство, эксперименты 
с тройным экраном (действие массовых сцен раз- 
ворачивалось одновременно на трех экранах, 
искусно сочетались крупные и общие планы) и 
великолепный ритмический монтаж сделали 
фильм «Наполеон, как его увидел 
Абель Ганс» (1927) значительным яв- 
лением в мировом киноискусстве. 

Вскоре эксперименты в области языка кино на- 
чали принимать во Франции самодовлеющий 
характер. Содержание фильма было объявлено 
несущественным. Не жизнь, не правда дейст- 
вительности, а прихотливая фантазия худож- 
ника казалась источником искусства. Болез- 
ненные мечты шизофреника, сновидения, игра 
света и тени, ритм работающих машин, любова- 
ние предметами, неузнаваемо снятыми в необыч- 
ных ракурсах, ритм монтажа — все это ста- 


вилось кад реализмом, считалось выше его 
и получило название сюрреализм. По- 
становкой сюрреалистических короткометражек 
занимались поэт Пикабиа, художник Леже, 
кинорежиссеры Бюнюэль, Кавальканти, к ним 
примкнула Жермена Дюлак. Считая, что они 
идут впереди мирового киноискусства, эти ху- 
дожники назвали себя Авангардом. 

В среде Авангарда вырос один из крупней- 
ших режиссеров французского кино Рене Клер 
(р. 1898; см. ст. «Рене Клер»). Этот прекрасный 
режиссер создал фильмы, в которых раскрыл 
специфические возможности кинематографа: де- 
лать реальную жизнь волшебной, фантастиче- 
ской. И вместе с тем Рене Клер оставался реали- 
стом, он пользовался фантастическими сюже- 
тами, чтобы бичевать пороки буржуазного об- 
щества и бороться за гуманизм («Париж уснул», 
1923; «Призрак Мулен-Ружа», 1925; «Соломен- 
ная шляпка», 1927; «Двое робких», 1928). 

Рядом с Рене Клером успешно работали 
Жан Ренуар (р. 1894), сын известного худож- 
ника-импрессиониста, и Жак Фейдёр (1888— 
1948). В своих лучших фильмах Ренуар («Дочь 
воды», 1924; «Нана» по Золя, 1926; «Девочка 
со спичками», 1928) и Жак Фейдер («Кренке- 
биль» по Анатолю Франсу, 1923; «Кармен» по 
Мериме, 1926; «Гереза Ракен» по Золя, 1928) 
развивали традиции импрессионистической жи- 
вописи и реалистической литературы. 

Одним из лучших произведений французско- 
го немого кино стала постановка датского ре- 
жиссера Карла Дрёйера (р. 1889) «Страсти 
Жанны д’Арк» (1928). Актриса Рене Фаль- 
конетти сыграла свою единственную роль в 
кино с такой силой, психологической глубиной 
и женственной мягкостью, что навсегда вош- 
ла в историю киноискусства. Разнообразно 
используя крупные планы, режиссер дал 
целую галерею характеров судей и палачей 
Жанны. 

Дрейер использовал накопленную киноис- 
кусством изобразительную культуру — каждый 
кадр его фильма скуп, гармоничен, как подлин- 
ное произведение живописи. Так же как в со- 
ветской «Земле», как в немецком «Последнем 
человеке», как во многих реалистических филь- 
мах американских режиссеров, в «Страстях 
Жанны д’Арк» ощущается стремление к жи- 
вому человеческому слову. 

Немое кино исчерпывало свои возможности. 
Экран должен был заговорить. 
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Кино никогда не было принципиально не- 
мым. Интересно, что первый фильм Диксона, 
ассистента Эдисона, был соединен с фоногра- 
фом. В первые два десятилетия существования 
кино были распространены кинодекламации: 
артисты читали текст, скрывшись за экраном. 
В Японии сначала только иностранные фильмы 
шли под объяснительные речи специальных 
комментаторов, называемых кацюбенами 
или бенши. Но успех этих комментаторов 


На фотографии: кадр из фильма «Иваново детство». 
В роли Ивана Коля Бурляев. 


был так велик, что постепенно все фильмы стали 
идти в их сопровождении, публика специально 
ходила слушать своих любимых бенши. 
Неоднократно в разных странах делались 
попытки соединить кино и граммофон. Нако- 
нец, фильмы с первых же сеансов сопровожда- 
лись музыкой, исполняемой пианистами-тапера- 
ми, ансамблями, а подчас и большими симфо- 
ническими оркестрами. Часто музыка писалась 
для фильмов специально. Так, композитор 
Сен-Санс написал музыку к «Убийству гер- 
цога Гиза». Композитор Ипполитов-Иванов 
написал специальную музыку для первого рус- 
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ского фильма «Стенька Разин». Специально 
для «Броненосца «Потемкина» и «Октября» пи- 
сал музыку немецкий композитор Майзель. 
Шостакович оформил музыкой немой фильм 
«Новый Вавилон». Да и слово, речь присутст- 
вовали в немых фильмах в виде титров — над- 
писей. Некоторые режиссеры — Дзига Вертов, 
Эйзенштейн и другие — писали титры разными 
пгрифтами, разрывали фразу на несколько тит- 
ров, включали их в монтажный ритм эпизодов. 

Следовательно, кино, с его стремлением воз- 
можно точнее, шире и подробнее охватить изо- 
бражаемую действительность, всегда было по- 
тенциально звуковым. 

Первые патенты на звуковое кино («Гри- 
Эргон», 1925) были куплены и похоронены гол- 
ливудскими фирмами, торгующими немыми 
фильмами. Но конкуренция заставила фирму 
братьев Уорнер рискнуть и выпустить в 1927 г. 
звуковой фильм «Певец джаза» с известным ар- 
тистом эстрады Олом Джонсоном в заглавной 
роли. Огромный коммерческий успех этого филь- 
ма вызвал новые музыкальные фильмы («Пою- 
щий глупец» и др.), и © 1928г. американское 
кино решительно перестраивается на звук. 

Однако большинство творческих работников 
настороженно отнеслись к новым выразительным 
средствам. Гриффит писал: «Фильм по своей 
природе не может быть связан со словом». Чап- 
лин до 1940 г. не произносил на экране ни сло- 
ва, используя только музыку. Рене Клер пи- 
сал: «Звуковое кино — это страшное чудовище, 





Кадр из фильма «Под крышами Парижа». 1930. 


Режиссер Р. Клер. 


противоестественное создание, по милости ко- 
торого экран превратится в жалкий театр». 
Однако через два года, в 1930 г., он поставил 
первый французский звуковой фильм «Под 
крышами Парижа», вошедший в исто- 
рию искусства благодаря тонкому, умному, 
поистине художественному — использованию 
и музыки, и песенок, и лаконичных выразитель- 
ных реплик. В Германии в том же году режис- 
сер Д. Штернберг поставил превосходный 
звуковой фильм «Голубой ангел», 
а Г. Пабст — «Грехгрошовую опе- 
р у» по пьесе Б. Брехта. 

В Советском Союзе кино стало звуковым 
несколько позднее, в 1931 г.,— задержал пле- 
ночный голод. Но советские художники при- 
ветствовали приход звука. Правда, сценарист 
В. Шкловский бросил в полушутку: «Зву- 
ковое кино так же бессмысленно, как поющая 
книга», зато С. Эйзенштейн, В. Пудовкин и 
Г. Александров еще в 1928 г. напечатали 
«Звуковую заявку» — статью, в которой не 
бесспорно, но талантливо и оригинально обос- 
новали принципы сочетания изображения и зву- 
ка. Оригинальную систему звукозаписи разра- 
ботали советские изобретатели систем звуко- 
вого кино П. Тагер и А. Шорин. 

Новый — звуковой — период в истории со- 
ветского кино начала картина режиссера 
Н. Экка «НЦутевка в жизнь (1931). 

Вначале во всех фильмах звук использовали 
робко. Стремились оправдать звук в сюжете, по- 
явилась масса картин из жизни певцов и певиц. 
Реплик было мало, произносились они медлен- 
но, очень отчетливо, действующие лица не раз- 
говаривали между собой, а как бы читали 
титры. Быстро промелькнуло увлечение реаль- 
ными шумами жизни: гудками пароходов и 
автомобилей, шумом станков и шагов, грохо- 
том волн и завыванием ветра. Но постепенно 
слово зазвучало свободно и естественно, шумы 
поутихли, музыка и песня заняли важное, 
но не доминирующее положение. 

Приход звучащего слова обогатил идейное 
содержание фильмов. Слово — носитель мысли. 
Говорящие с экрана люди стали раскрывать 
свои характеры не только во внешнем действии, 
но и словесно, в диалогах, а позднее и в моно- 
логах, что дало зрителю возможность проникать 
в их психологию. Слово сблизило кино с лите- 
ратурой и театром, стало более полно доносить 
с экрана произведения прозы и драматургии. 
Актер получил новое оружие. 
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Рене Клер начал свой творческий 
путь как журналист и киноактер. По- 
работав ассистентом, он в 1923 г. 
поставил свой первый фильм «Па- 
риж уенул». 

Эта очаровательная утопическая 
комедия рассказывала о таинственных 
лучах, в одно мгновение остановивших 
жизнь Парижа. Не заснули только 
пассажиры самолета и радист, дежу- 
ривший на Эйфелевой башне. При- 
ключения группы людей (куда входили 
полицейский и вор, рабочий и буржуа, 
летчик и очаровательная девушка) 
в заснувшем городе дали возможность 
раскрыть и подчеркнуть уродливые 
нелепости буржуазного общества, бы- 
та, морали. Рене Клер остроумно ис- 
пользовал трюковые средства кино- 
аппарата: замедление и ускорение 
движения, стоп-камеру, размножение 
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Стремление к цветному изображе- 
нию отмечено се первых же шагов кине- 
матографии. Однако техника была 
примитивной: позитивы раскрашива- 
лись от руки, цвета были неестествен- 
ные, ядовитые, неточная обводка 
контуров приводила на экране к пляс- 
ке, к мерцанию цветных пятен. И все 
же голубое небо, зеленые поля, разно- 
цветные костюмы нравились публике, 
особенно в видовых картинах. Колос- 
сальный эффект произвело красное 
знамя в «“Броненосце «По- 
темкине» С. М. Эйзенштейна, — 
последний случай, когда кадр раскра- 
шивалея от руки. 

Технически проще, а потому рас- 
npoerpaHeHHee был вираж, т. е. 
окрашивание всей позитивной пленки 
в оранжевый, фиолетовый или зеленый 
цвета. Многие крупные режиссеры 
начала века пользовались виражом. 
Показанные на оранжевой пленке сце- 
ны пожара, зеленые поля и леса, ноч- 
ные сцены, окрашенные в фиолетовый 
цвет, производили немалый эффект. 
Необычное употребление виража тоже 
принадлежит Эйзенштейну. Он вклеил 
вирированный ночной кадр 
для перехода от цветного эпизода к 


кадра. Благодаря этому реальная 
жизнь, снятая в фильме, подчинялась 
фантазии режиссера. Рене Клер по- 
чуветвовал свойство, присущее только 
кинематографу: делать реальную 
жизнь волшебной, фантастической. 

Необычный фильм вызвал востор- 
ги сторонников —Фформалистического 
направления в кинематографии — 
авангардистов. Вступив в их ряды, 
Рене Клер поставил «А нтракт» — 
маленький фильм, лишенный содержа- 
ния, но со множеством сатирических 
и комических моментов. K счастью, 
режиссер понял  6eenepenekTHBHOCTb 
формалистических экспериментови вер- 
нулея к фильмам с сюжетом, человече- 
скими образами, с отчетливым содер- 
жанием. В его «Призраке Му- 
лен -Ружа» (1924) фантастический 
сюжет служит поводом для сатириче- 
ского изображения нравов буржуазных 
парламентариев, газетчиков, ученых. 
В двух изящных комедиях «Соло - 
менная шляпка» и «Двое 
робких» ‚, поставленных по воде- 


черно-белому во второй серии фильма 
«Иван Грозный». 

С начала 30-х годов все чаще и чаще 
применяется съемка на цветную — 
сначала двух-, а затем трехцветную 
пленку. Различные системы цветного 
кино успешно преодолевали всевоз- 
можные недостатки пленки: неестеет- 
венную резкость, локальность цветовой 
гаммы, плохую передачу отдельных 
цветов (особенно красного и зеленого). 
Попутно шло творческое освоение 
цвета: увлечение яркими, режущими 
глаз сочетаниями сменилось паесив- 
ным, натуралистическим использова- 
нием цвета. Одни (особенно американ- 
ские) режиссеры стремились к брос- 
кости, заметности цвета. Другие (чаще 
всего итальянские) режиссеры сечита- 
ли, что цвет должен быть скромным, 
незаметным, как в жизни, отчего он 
зачастую становился просто ненужным 

Советские режиссеры Эйзенштейн, 
Довженко, операторы Проворов, Кос- 
матов, Магидеон, Уруеевский считали, 
что цвет должен нести есмыелсвые, 
праматургические функции, что зло- 
употребление яркими цветами делает 
фильм утомительным, антихудожест- 
венным, а натуралистическое копиро- 
вание цветов природы ничего не при- 
бавляет к фильму. Эйзенштейн требо- 
вал, чтобы кино стало не просто цвет- 
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вилям Лабиша, Рене Клер сочетал 
мягкий, порой грустный юмор с иск- 
ренним сочуветвием к «маленькому», 
обыкновенному человеку, которому 
живется одиноко и тревожно. Изящ- 
ная, а порой злая сатира на буржуа; 
удивительная изобретательность и раз- 
нообразие кинематографических прие- 
моведелали Рене Клера лучшим режис- 
сером Франции. 


ным; а чветовым, т.е. сделало бы 
цвет, подобно звуку, важнейшим, под- 
властным художнику выразительным 
компонентом синтетического —звуко- 
зрительного искусства. 

В последние годы некоторые фран- 
цузекие (Ж. Деми) и итальянекие 
(М. Антониони) режиссеры весьма 
удачно применяют цвет для создания 
атмосферы действия, для характерис- 
тики пеихологии героев, окрашивая 
перед съемкой натуру: дома, деревья, 
целые улицы. Вместе с тем многие 
талантливейшие мастера принципи- 
ально отказываются от цвета, считая 
его лишним, мешающим зрителю 
воспринимать игру актеров, лишаю- 
щим тональность фильма тонкости, 
нюансировки, свойственной — uepHo- 
белому кино. 

Цвет раскрыл перед киноиснус- 
ством новые возможности, но невы- 
звал, подобно звуку, революиионного 
преобразования всей системы выра- 
зительных средстьв.Поэтому если не- 
мые фильмы © середины 30-х годов 
перестали существовать —(бессловес- 
ные, бестекстовые фильмы иногда 
появляютея, но музыка и шумы за- 
меняют в них слова), то моно - 
хромное, т. е. черно-белое, кино 
сущеетвует и будет еще долго суще- 
ствовать наряду с цветным. 
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ЗАРУБЕЖНОЕ КИНО 30-х ГОДОВ 


ЗВУКОВОЕ КИНО США 


Форд, Видор, Гайлер, Дитерле, 
Hanpa, Чаплин, Уэллес, Дисней 


Жестокий экономический кризис потряс 
весь капиталистический мир, и прежде всего 
США на рубеже 20-х и 30-х годов. Кратковре- 
менный бум, связанный в кинопромышленно- 
сти с первыми звуковыми фильмами, сменился 
депрессией. Под угрозой банкротства кино- 
промышленники стремились создавать развле- 
кательные, сенсационные зрелища, способные 
отвлечь массового зрителя от социальных за- 
бот, от страха за будущее. Широко практикуют- 
ся музыкальные ревю с пышными декорациями, 
сногсшибательными туалетами артистов, наи- 
моднейшими мелодиями. Появляются филь- 
мы ужасов, в которых действуют вампи- 
ры, чудовища, привидения, а также ганг- 
стерские фильмы с перестрелками, 
поножовщиной, погонями и ограблениями. 
Традиционные вестерны украшаются песенка- 
ми (см. ст. «Рождение кинематографии в США»). 
На смену милым, чудаковатым комикам 20-х го- 
дов приходят музыкальные эксцент- 
рики. Талантливые братья Маркс нагро- 
мождают бессмысленные трюки и виртуозные 
музыкальные номера, принципиально не за- 
ботясь о мысли, о содержании своих комедий: 
чем глупее, тем смешнее, тем легче зрителю 
забыться. 

Но и в обстановке кризиса, отчаяния, ожес- 
точенной коммерческой конкуренции в амери- 
канском кино продолжает существовать немало 
серьезных, талантливых художников реалис- 
тического направления. Это прежде всего Джон 
Форд, Чарли Чаплин, Орсон Уэллес. 

Джон Форд (р. 1895) вошел в историю кино как 
создатель великолепных реалистических харак- 
теров и острых социальных сюжетов. Этим сла- 
вятся его фильмы «Плуг и звезды,, 
«Нутешествие будет опасным», 
«Молодой мистер Линкольн» 
(см. ст. «Джон Форд»). Фильмы Джона Форда 
«Долгий путь домой» (1940, по пьесам 
Юджина О’Нила) и «Табачная дорога» (1944, 
по роману Эрскина Колдуэлла—великолепный об- 


«НАРОД ХОЧЕТ ПРАВДЫ... ВЫ ДОЛЖНЫ ГОВО- 
РИТЬ ЕМУ ПРАВДУ В КОМЕДИИ». 


ЧАРЛЗ ЧАПЛИН 
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Чарли Чаплин в фильме «Новые времена». 1935. 


разец творческой экранизации произведений сов- 
ременной прогрессивной литературы Соединенных 
Штатов. 

В 30-е годы рядом с Джоном Фордом рабо- 
тают старейший режиссер Кинг Видор (р. 1894; 
«Хлеб наш насущный», «Цитадель» по роману 
Кронина), автор серьезных социальных драм 
Уильям Уайлер (р. 1902; «Тупик», «Лисички») 
и автор биографических картин об Эдисоне, 
Луи llacrepe, Эмиле Золя Уильям Дитерле 
(р. 1893). Заслуженной популярностью поль- 
зуются комедии 30-х годов Фрэнка Капра 
(р. 1897; «Леди на день», «Мистер Дидс переез- 
жает в город» и др.). 

Обличению бесчеловечного мира наживы, 
эксплуатации, цинизма посвятил свои звуко- 
вые фильмы «Огни большого горо- 
да» (1934) и «Новые времена» (1935) 
и Чарлз Чаплин (см. ст. «Чарли Чаплин»). 
Образ маленького бродяги, созданный Чапли- 
ным в немых фильмах, сохранив все свое обая- 
ние и комизм, приобрел остродраматические 
и обличительные черты. В борьбе за чистоту 
человеческих чувств и отношений маленький 
человечек противостоит и пьяному, тупому, 
безумному миллионеру, и грубой, всесильной 
полиции, и конвейеру, выжимающему из рабо- 
чих все соки, и несправедливым законам, по- 
рождающим безработицу и нищету. 

В 1940 г. выходит самый значительный, са- 
мый политически острый и смелый фильм Чап- 
лина «Великий диктатор». Гениаль- 
ный комик играет в нем две роли — маленького 
парикмахера, обреченного на гибель из-за 
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своего еврейского происхождения, и отврати- 
тельного фашистского диктатора Аденоида Хин- 
келя, в котором без труда узнается Адольф 
Гитлер. В этом фильме Чаплин гневно и брез- 
гливо заявил на весь мир: фашизм несет гибель 


человечеству, цивилизации, фашизм должен 


быть уничтожен. 

Самым нашумевшим из американских до- 
военных фильмов можно назвать фильм 
«Гражданин Кейн» (1941) Ореона У5л- 
леса (р. 1915), в котором режиссер исполнил 
и главную роль. В основу событий этого фильма 
были положены некоторые факты биографии 
пресловутого короля желтой прессы Ран- 
дольфа Херста. С беспощадной правдивостью 
и искренней горечью нарисовал Орсон Уэллес 
путь волевого, одаренного, смелого человека, 
стремившегося к славе и богатству и достиг- 
шего всего этого ценою жестокости, холодного 
расчета и насилия над лучшими чувствами — 
дружбой, порядочностью, любовью. 


Особое место в американском кино заняли 
рисованные комические фильмы Уолта Диенея 
(1901—1966). Знаменитый художник-мульти- 
пликатор начал c «забавных симфоний» — 
комических сказок о приключениях мышонка 
Микки Мауса и его друзей — утенка, пса, по- 
росят, коровы, кота. 

В конце 30-х годов Дисней создал ряд пол- 
нометражных рисованных киносказок («Бе - 
лоснежка и семь гномов», «Бэм - 
б и») — трогательных, порой сентиментальных, 
но очень добрых, освещенных подлинным гума- 
низмом и тонким юмором. 

Звуковое кино Соединенных Штатов Аме- 
рики достигло в 30-е годы художественной 
зрелости, выдвинуло ряд великолепных масте- 
ров киноискусства и создало немало превосход- 
ных произведений. В то же время массовая 
стандартная продукция голливудских кино- 
фабрик тормозила, а порой и губила нацио- 
нальное кинопроизводство других стран. 
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Джон Форд работает в Голливуде 
с 1914г. Начал он с вестернов. 
Но только в звуковом кино, обратив- 
шись к первоклассным произведениям 
литературы, Форд выходит в первые 
ряды мировой кинорежиссуры. 

Из ранних картин Форда выделя- 
ются «Эрроуемит» по роману 
Синклера Льюиса (1931) и «Осве- 
домитель» (1935) по роману 
Лайма О’Флаэрти. В «Осведомителе» 
с суровой силой раессказан эпизод 
ирландекой революции. Могучий, сме- 
лый, но глупый и доверчивый повста- 
нец Джипо предает революционную 
организацию полиции. Товарищи ра- 
зоблачают и судят предателя, но ему 
удается бежать. Одиночество в ночном 
городе, где все кажется враждебным, 


страх и угрызения совести приводят 


предателя к гибели. Режиссер сосредо- 
точивает свое внимание в фильме на 
психологии человека, трагически про- 
зревающего и оплачивающего свое 
предательство ценой жизни. 
Большинетво последующих филь- 
мов Д. Форда вошло в историю кино- 
искусства благодаря реалистической 
обрисовке человечееких характеров, 
динамике и гармоничности сюжетов, 
остроте социальной тематики. В 
«Плуге и звездах» (1937) 
по роману Шона О’Кейси он вновь 
с большим драматизмом рисует борьбу 
за освобождение Ирландии. В «Ди - 
лижансее» (1939; в нашем прокате 
«Путешествие будет опасным») B 
традиционном жанре вестерна режис- 
сер дает образец стремительного раз- 
вития действия и острых, ярких ха- 
рактеристик. В «М олодом мис- 
тере Линкольне» Форд соз- 
дает полный обаяния и человечности 
образ прогрессивного политического 
деятеля президента Линкольна (актер 
Генри Фонда). В «Долгом пути 





домой» (1940, по пьесам Юджина 
О’Нила), в «Табачной доро- 
re» (1941, по роману Эрекина Кол- 
дуэлла) он дает образцы творческой 
экранизации лучших произведений 
современной прогрессивной —лите- 
ратуры Соединенных Штатов. 
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ЗВУКОВОЕ КИНО В ЕВРОПЕ 
Корда, Хичкок, Грирсон, Клер, 
. Ренуар, Габен 


Крупные американские компании не только 
наводняли европейские экраны своей стандарт- 
ной продукцией — они вывозили в Голливуд 
лучших кинорежиссеров и актеров из всех 
стран. Так, единственная шведская кинозвезда 
Ингрид Бергман, появившаяся в середине 
30-х годов, и популярная венгерская комедий- 
ная актриса Франческа Гааль переехали 
в США, из Франции уехал Рене Клер, из Гер- 
мании — Дюпон и Штернберг. 

Производство звуковых фильмов в большин- 
стве европейских стран носило нерегулярный, 
непрофессиональный характер. 

Наиболее сильному вторжению голливуд- 
ской продукции подверглась Англия — един- 
ство языка чуть было не оказалось для англий- 
ского кино роковым. Но в Лондон из Будапешта 
переехал предприимчивый и упорный делец 
Александр Нбрда (1893—1956). Он сумел соз- 
дать фильм, обошедитий весь мир и принесший 
доходы, которые позволили развернуть в Анг- 
лии значительное кинопроизводство. Этот 
фильм — «Частная жизнь Генри- 
ха УПЬ (1933), довольно банальная история 
нескольких жен самодовольного и жестокого 
короля,— подкупал великолепным актерским 
мастерством Чарлза Лотона, атак же тщатель- 
ностью и пышностью постановки. За ним после- 
довали «Частная жизнь Дон Жуа- 
на» и «Рембрандт» с тем же Лотоном. 

Международный успех получили увлека- 
тельные, остро и оригинально поставленные 
детективы Альфреда Хичкока (р. 1899) («Чело- 
век, который знал слишком много», 1934; 
«39 шагов», 1935; «Саботаж», 1936, и др.). 

Серьезными, новаторскими нужно считать 
документальные Фильмы Джона Грирсона 
(р. 1898) и его учеников и последователей. В этих 
скромных, правдивых фильмах была показана 
подлинная жизнь английского народа — рабо- 
чих, фермеров, матросов, рыбаков. 

С большими трудностями, но все же спокой- 
нее и гармоничнее развивалось киноискусство 
во Франции. Художники с мировыми именами— 
Рене Клер, Жан Ренуар и Жак Фейдер создали 
выдающиеся произведения, тесно связанные 
с прогрессивной идеологией, восторжествовав- 
шей в годы правления Народного фронта. 

Мировой успех первого звукового фильма 
Рене Клбра (см. ст. «Немые фильмы Франции») 
«Нод крышами Париж а» возродил 
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былую славу французского кино, вновь выдви- 
нул его на первое место в Западной Европе. 
Окрыленный успехом, режиссер создает весе- 
лую комедию «Миллион». Глубокой идеи 
комедия не содержала, однако презрение к бо- 
гатству и симпатии к парижской голытьбе 


придавали ей задорный демократический дух. 


Но наиболее зрелой и мудрой была сатири- 
ческая комедия Клера «Последний мил- 
лиардер» (1934). В ней было показано ма- 
ленькое европейское государство Казинария, 
управляемое придурковатой и лживой короле- 
вой и подхалимствующим опереточным парла- 
ментом. При помощи денег диктатором Кази- 
нарии становится американский миллиардер, 
обезумевший от случайного удара по голове. 
В шествиях, приветствиях и обычаях, насаж- 
даемых безумцем, безошибочно угадывались 
ухватки и нравы фашистов. Характерно, что 
после выхода на экран «Последнего миллиарде- 
ра» первый кинорежиссер Франции должен был 
покинуть свою родину и искать работу сначала 
в Англии у А. Корда, а затем в Голливуде. 

В Голливуде очутился и другой корифей 
французского кино — Жан Ренуар (см. ст. «Не- 
мые фильмы Франции»). После нескольких сати- 
рических комедий Ренуар создает два своих 
замечательных шедевра — «Великая ил- 
люзия» (1937) и «Марсельеза» (1938). 
Действие первой картины происходило в немец- 
ком лагере для военнопленных. Трагическое 
стечение обстоятельств показывает, что клас- 
совые интересы превыше национальных, что 
французский и немецкий аристократы лучше 
понимают друг друга, чем аристократ и рабо- 
чий, связанные общей судьбой пленных. С вели- 
колепным мастерством в фильме играли Эрих 
Штрогейм — немецкого аристократа — и моло- 
дой артист Жан Габен — пленного французско- 
го летчика. 

С именем Жана Габёна (р. 1904) — необы- 
чайно правдивого, искреннего и обаятельного 
артиста — связаны многие успехи француз- 
ского кино в течение более тридцати лет. Образ, 
созданный Габеном в «Великой иллюзии», при 
всей своей простоте и скромности, — одна из 
вершин мирового киноискусства. 

«Марсельеза» была поставлена на сред- 
ства, собранные среди Французских рабочих, 
покупавших билеты на фильм еще до начала 
его съемок. В основе его сюжета — история 
создания гимна французской революции. 

С идеями Народного фронта связаны лучшие 
реалистические фильмы режиссеров М. Карне, 
2. Дювивье и других. 





ЗВУКОВОЕ КИНО 





COBETChHROE RHHO 3530-х ГОДОВ 


НОВЫЕ ГЕРОИ НА ЭКРАНЕ 
Братья Васильевы, Бабочькин 


Первый советский звуковой фильм «Пу- 
тевка в жизнь Николая Владимировича 
Экка (р. 1902), вышедший в 1951 г., вслед 
за «Броненосцем «Потемкиным» С. Эйзенштейна 
и «Матерью» В. Пудовкина, с триумфом обошел 
экраны всего мира, заставляя говорить о совет- 
ском гуманизме, о плодотворной заботе совет- 
ских людей о будущем, о новых поколениях. 

В 1934 г. на экраны вышел неумирающий 
шедевр советского кино «Чапаев», постав- 
ленный режиссерами Сергеем Дмитриевичем 
Васильевым (1900—1959) и Георгием Николае- 
вичем Васильевым (1899—1946) (псевдоним — 
братья Васильевы) по роману Д. Фурманова. 
Он раскрывал новые, рожденные революцией 
человеческие характеры в ясной, простой, 
удивительно динамичной и совершенной фор- 
ме. Артист Борисе Андреевич — bá6oukun 
(р. 1904) создал образ народного героя, истин- 
но русского человека, революционного полко- 
водца времен гражданской войны. Поединок 
двух полководцев: Чапаева и полковника Бо- 
роздина — умного, волевого и упорного врага 
революции (которого прекрасно сыграл артист 
И. Певцов) — раскрывал исторический кон- 
фликт новой революционной России с Россией 
царской, эксплуататорской. 

Главной темой советского кино стала совре- 
менность, трудовые подвиги советских людей. 





Режиссеры братья Васильевы: Георгий Николаевич (слева) 
‚и Сергей Дмитриевич. 








Кадр из фильма «Чапаев». 1934. Режиссеры братья Ва- 
сильевы. В роли Чапаева Б. А. Бабочкин. 


Документальные фильмы режиссеров Р. Кар- 
мена, И. Копалина, Б. Слуцкого рассказывали 
о строительстве новых заводов, о завоевании 
Арктики, о межконтинентальных полетах лет- 
чиков, об успехах колхозной деревни. Люди 
социалистического труда, которых Горький 
ставил выше всех героев прошлого, были по- 
казаны в ряде выдающихся художественных 
фильмов. Артист Н. Боголюбов создал образы 
большевиков-руководителей, пламенных про- 
пагандистов идей коммунизма в фильмах режис- 
сера Ф. Эрмлера «Крестьяне» (1935) и «Великий 
гражданин» (1938—1939). 

Артисты Н. Крючков, Б. Андреев, П. Алей- 
ников прославили советских шахтеров в кар- 
тинах «Большая жизнь» (1940) Л. Лукова 
и «Ночь в сентябре» (1939) Б. Барнета. Арти- 
стка В. Марецкая полюбилась всем в образе 
талантливой русской женщины, прошедшей 
путь от батрачки до депутата Верховного Со- 
вета («Член правительства», 1940, режиссеры 
И. Хейфиц и А. Зархи). Артисты Б. Щу- 
кин и В. Белокуров показали героизм совет- 
ских людей («Летчики», 1935, Ю. Райзман, 
«Валерий Чкалов», 1941, М. Калатозов). 


«...ЙЗ ВСЕХ ИСКУССТВ ДЛЯ НАС ВАЖНЕЙШИМ 


ЯВЛЯЕТСЯ КИНО». 
В. И. ЛЕНИН 


«НЕОБЪЯТНА МОЩЬ КИНО. ЗА ОБЛАДАНИЕ ТА- 
КИМ СЛУГОЙ НЕ МОГУТ НЕ БОРОТЬСЯ ЛЮДИ. 
ОНИ ЗА НЕГО И БОРЮТСЯ». 

А. В. ЛУНАЧАРСКИЙ 
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С. А. ГЕРАСИМОВ (р. 1906) 


Героике современности, мужеству и подви- 
гам советской молодежи посвятил свои фильмы 
режиссер Сергей Аполлинарьевич Герасимов. 
Известный киноактер, сыгравший несколько 
эксцентрических ролей в немых фильмах, он 
в первых же самостоятельных постановках 
создает образы и конфликты, раскрывающие 
сложные процессы формирования новых лю- 
дей — людей социалистического общества. 

Первые режиссерские опыты Герасимова не 
принесли ему успеха, но в 1936 г. вышел фильм 
«Семеро смелых», вызвавший едино- 
душное одобрение. Жизнь дружного коллектива 
зимовщиков, затерянных в суровых ледяных 
просторах Арктики, изображена правдиво 
и радостно, с живым юмором и искренним ли- 
ризмом. 

Героиня всех последующих картин Гераси- 
мова актриса Тамара Федоровна Макарова 
(р. 1907) создала обаятельный и светлый образ 
советской девушки — твердой в убеждениях, 
непоколебимой в дружбе, нежной и верной 
в любви. 

О героическом строительстве нового города 
Комсомольска в дальневосточной тайге и о но- 
вых взаимоотношениях молодежи в советской 


С. А. Герасимов. 





деревне с искренностью и простотой расска- 
зывают фильмы Герасимова «К омсомольск» 
(1938) и «Учитель (1939). 

С работы над этой своеобразной трилогией 
о советской молодежи началась плодотворная 
педагогическая деятельность Герасимова, вос- 
питателя нескольких поколений советских ки- 
ноактеров. 
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Кадр из фильма «Учитель». 1939. Режиссер С. А. Гера - 
симов. В главных ролях Т. Ф. Макарова (слева) 
и Б. П. Чирков. 


КИНОКОМЕДИИ Г. В. АЛЕКСАНДРОВА 
И И. А. НЫРЬЕВА 


30-е годы ознаменовались выпуском многих 
удачных кинокомедий, исполненных мысли, 
насыщенных музыкой, сочетающих гневную 
сатиру с радостным утверждением того нового, 
доброго, что рождается социалистическим обще- 
ством. «Гармонь» И. Савченко, «Гри товарища» 
С. Тимошенко, «Горячие денечки» И. Хейфица 
и А. Зархи, «Искатели счастья» В. Корша-Саб- 
лина, «Музыкальная история» А. Ивановского, 
«Нодкидыш» Т. Лукашевич, «Девушка с харак- 
тером» К. Юдина — вот далеко не полный спи- 
сок комедий, имевших заслуженный успех. 
Особое же признание заслужило комедийное 
творчество режиссеров Г. Александрова и 
И. Пырьева. 

Григорий Васильевич Александров (р. 1903)— 
ученик и друг С. М. Эйзенштейна, участ- 
ник всех его немых фильмов, сорежиссер по 
«Октябрю» и «Старому и новому». Вернув- 
шись из совместной с Эйзенштейном поездки 
по США и Мексике, он посвятил себя работе в 
области кинокомедии. Первая музыкальная 
джаз-комедия Александрова «Веселые 
ребята» (1934) удачно сочетала острые 
карикатуры на обывателей с бравурным, жиз- 
неутверждающим показом талантливых музы- 
кантов, вышедших из народа. В ней дебютиро- 
вала лучшая советская комедийная актриса 
Любовь Петровна Орлбва (р. 1902), обладаю- 
щая наряду с вокальным и танцевальным да- 
рованием подлинным драматическим талантом. 
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Г. В. Александров. 


Кадр из фильма «Волга-Волга». 
1938. Режиссер Г. В. Алек- 
сандров. В главных ро- 
лях Л. П. Орлова и И. В. 
Ильинский. 


В фильме «Цирк» (1936) драматические 
сцены, направленные против расизма, перепле- 
таются с юмористическим рассказом о советском 
цирке. Александров, Орлова, композитор Ду- 
наевский, поэт-песенник Лебедев-Кумач и мно- 
гочисленные работники кино создали здесь бле- 
стящее кинематографическое обозрение, про- 
низанное музыкой, остроумными шутками 
и торжественно-праздничным настроением. 

Песня о Родине «Широка страна моя род- 
ная» вышла из фильма и стала гимном советских 


патриотов, а позднее позывными советских 
радиостанций. 
Широкое народное признание получила 


и музыкальная комедия Александрова «В о л- 
га- Волга» (1938), воспевающая  талант- 
ливость советской молодезки и резко критикую- 
щая бюрократизм. Прославленный комик Игорь 
Владимирович Ильйнский (р. 1901) создал в ней 
образ надутого чинуши, наглеца, подхалима 
и карьериста Бывалова, самодовольство и ту- 
пые реплики которого вошли в пословицы (см. 
ст. «Путь советского театра»). 

Иван Александрович Пырьев (1901—1968) 
тоже начал творческий путь под руководством 
Эизенштейна в 1-м Рабочем театре Пролеткульта. 
В кино работал сначала ассистентом режиссера. 
Самостоятельную постановочную деятельность 
начал с немых сатирических комедий «Посто- 
ронняя женщина» (1929) и «Государственный 





чиновник» (1931), в которых высмеивал обы- 
вателей и бюрократов. В 19356 г. поставил дра- 
му «Партийный билет» о бдительности в борьбе 
с внутренними врагами. Затем, в сотрудниче- 
стве с молодым сценаристом Е. Помещиковым, 
актерами М. Ладыниной, Н. Крючковым и 
Б. Андреевым, создал музыкальные комедии 
«Богатая невеста» (1938) и «Гракто- 
ристы» (1939), в которых прославлял свобод- 
ный труд и социалистическую мораль совет- 
ской колхозной деревни. 

Лучшая комедия Пырьева «Свинарка 
и пастух» (1941) — музыкальная ллриче- 





Н. А. Пырьев. 
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ская повесть о любви вологодской девушки к 
юноше из Дагестана. Сценарий в стихах поэта 
В. Гусева и музыка Т. Хренникова придали 
этой немудреной истории большую искренность 
и светлый, жизнеутверждающий колорит. 


HCTOPHHRO-PEBO.IIOIIH OHH bI E 
И ИСТОРИЧЕСКИЕ ФИЛЬМЫ 


Козинцев, Грауберг, Дзиган, Хейфимщ, 
Заржи, Чирков, Ромм, Ваплер, Щукин, 
Ютлевич, Штраух, „Наров, Черкасов 


Утверждая и воспевая современную совет- 
скую действительность, мастера кинематогра- 
фии проявляют плодотворный творческий инте- 
рес и к историко-революционной тематике. 

К наиболее значительным историко-револю- 
ционным фильмам 30-х годов относятся трило- 
гия о Максиме — «Юность Максима» (1935), «Воз- 
вращение Максима» (1937), «Выборгская сто- 
рона» (1939) режиссеров Григория Михайловича 
Кбзинцева (р. 1905) и Леонида Захаровича 
Трауберга (р. 1902), «Мы из Кронштадта» 
режиссера Ефима Львовича Дзигана (р. 1895) 
по сценарию Вс. Вишневского и «Депутат Бал- 
тики» режиссеров Иосифа Ефимовича Хёйфица 
(р. 1905) и Александра Григорьевича Зархй 
(р. 1908). 

В трилогии о Максиме (1935— 
1939) артист Борие Петрович Чиркбв (р. 1901) 
создал незабываемый образ русского рабочего 
парня Максима, прошедшего трудную шко- 
лу стачек, демонстраций, тюрем, побегов и 
ставшего профессиональным революционером. 

В «Депутате Балтики» (1937) Ни- 
колай Черкасов замечахельно сыграл роль ста- 
рого русского интеллигента профессора Поле- 
жаева, всем сердцем принявшего революцию. 

Фильм «Мы из Нронштадта» (1936), 
развивая творческие традиции «Броненосца «То- 
темкина», дал коллективный образ революцион- 
ных моряков — вершителей революции. 

В «Щорсе» (1939) А. Довженко, «Всадниках» 
(1939) И. Савченко, «Последнем маскараде» 
(1934) М. Чиаурели, «Зангезуре» (1938) А. Бек- 
Назарова, в казахском фильме «Амангельды» 
(1939) и узбекском «Клятва» (1937) были вос- 
петы события революции и гражданской войны 
в союзных республиках. Эти революционные 
эпопеи полны национального своеобразия и 
проникнуты духом интернационализма. 

Вершиной советского историко-революцион- 
ного фильма было создание живого, героиче- 
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ского и глубоко человечного образа В. И. Лени- 
на. Режиссер Михаил Ильич Ромм (р. 1901), 
сценарист Алексей Яковлевич КАплер (р. 1904), 
артист Борие Васильевич Щукин (1894—1939) 
воплотили великий образ в фильмах «Ленин 
в Октябре» и «Ленинв 1918 году» 
(1937—1939). 

Режиссер Сергей Иосифович  Юткёвич 
(р. 1904) и артист Макеим Максимович Штраух 
(р. 1900) создали образ В. И. Ленина в фильмах 
«Человек с ружьем» (1938) и «Яков 
Свердлов» (1940). 

Артистам Б.В. Щукину и М. М. Штрауху 
нужно было иметь большую творческую сме- 
лость, чтобы решиться играть роль Ленина, 
создавать образ гениального вождя революции 
средствами актерского искусства. Щукину луч- 
ше удалась внешность Владимира Ильича, 
Штрауху— его голос, интонации. Щукину приш- 
лось создавать образ, который живет на всем 
протяжении фильмов, Штраух играет в несколь- 
ких узловых эпизодах. Но оба артиста сумели 


м. И. Ромм. 





творчески воплотить неукротимый ленинский 
дух, его революционный темперамент, его не- 
одолимую волю и вместе с тем человеческую 
простоту, обаяние, скромность. 

Историческое значение произведений кино- 
искусства, впервые воплотивших великий образ 
вождя революции, никогда не потускнеет, и 
никогда не забудутся смелость и талант Бо- 
риса Щукина и Максима Штрауха. 

Плодотворным было обращение советских 
кинематографистов и к более ранним периодам 
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Кадр из фильма «Ленин в Октябре». 1937. Режиссер 
М. И. Ромм. В роли В. И. Ленина Б. В. Щукин, 
в роли рабочего Василия Н. П. Охлопков. 


истории. Еще Пушкин мечтал о воплощении 
в исторической трагедии «судьбы человеческой — 
судьбы народной». Эта высокая задача воспита- 
ния патриотических чувств, любви к Родине, 
веры в ее непобедимость была выполнена в та- 
ких исторических фильмах, как «Петр Первый» 
(1937—1939) В. Петрова, «Минин и Пожарский» 
(1939) и «Суворов» (1941) В. Пудовкина, «Алек- 
сандр Невский» (1938) С. Эйзенштейна, «Бог- 
дан Хмельницкий» (1941) И. Савченко и др. 

Полные движения массовые сцены, досто- 
верность и точность в передаче культуры и быта 
соответствующих эпох и, главное, яркие герои- 
ческие образы исторических деятелей были глав- 
ными достоинствами этих фильмов. 

В фильме «Нетр Первый» Михаилом 
Ивановичем ЖаАровым (p. 1900), выдающимся 
советским актером, был создан незабываемый 
многогранный и противоречивый образ царского 
денщика — Меншикова. Кроме того, Жаров создал 
в кино еще много интересных образов: Кудряша 
(«Гроза», 1934), Смирнова («Медведь», 1938), дьяка 
Гаврилы («Богдан Хмельницкий», 1941), казака 


RHHOHCRh)CCTEBO В ГОДЫ 


Когда в Германии к власти пришел фашизм, 
титлеровские пропагандисты немало трудились, 
чтобы поставить кино на службу расизму и под- 
тотовки войны. Геббельс обращался к деятелям 
кино с наглыми призывами создать фашистский 


Перчихина («Оборона Царицына», 1942), парти- 
зана Русакова («Секретарь райкома», 1942) и 
др. И во всех созданных Жаровым образах нас 
восхищает сила и многообразие таланта актера. 

Огромную популярность снискал артист 
Николай Константинович Черкасов (1903— 
1966), сыгравший в течение четырех-пяти лет 
сложные и разнообразные роли: Александра 
Невского, царевича Алексея, профессора Поле- 
жаева, Максима Горького. Мастерство этого 
артиста может служить примером достижений 
советской реалистической актерской школы. 

Мрачные силы фашизма, раздувающие воен- 
ный пожар, не могли не привлечь в 30-е годы 
внимания советских художников. Появились 
фильмы «Семья Оппенгейм» по роману Л. Фейхт- 
вангера (режиссер Г. Рошаль), «Профессор Мам- 
лок» и «Болотные солдаты» по произведениям 
немецкого писателя-антифашиста Ф. Вольфа. В 
фильмах «Аэроград» А. Довженко, «На границе» 
А. Иванова и других слышались призывы к бди- 
тельности, к защите достижений Советской стра- 
ны, нерушимости ее границ. Великую Отечест- 
венную войну советское киноискусство встретило 
во всеоружии патриотических идей. 





Кадр из фильма «Петр Первый». 1937—1939. Режиссер 


В. М. Петров. В роли Меншикова М. И. Жаров. 


ВТОРОЙ МИРОВОЙ ВОЙНЫ 


«Броненосец «Потемкин». Однако честные ху- 
дожники отказывались работать с фашистами. 
Одни уходили в развлекательные, бессодержа- 
тельные жанры, другие — Фриц Ланг, Дж. 
Штернберг, Марлен Дитрих — эмигрировали. 
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Еще более упорно отказывались от сотруд- 
ничества с фашистами кинематографисты окку- 
пированных стран. Крупнейший кинорежиссер 
Франции Марсель Карнеё (р. 1909) (Клер, Ренуар 
и Фейдер были в эмиграции) поставил средневе- 
ковую легенду «Вечерние посетители» (1942), в 
которой сатана, довольно сильно напоминавший 
Гитлера, превращал в камень непокорных ему 
влюбленных, но ничего не мог поделать с их про- 
должающим биться сердцем — сердцем опозорен- 
ной, побежденной, но не покорившейся Франции. 
В монументальном фильме «Дети райка» (1944) 
Карне воспел гуманистические традиции фран- 
цузской культуры, ее свободный, независимый 
дух. В фильме блеснули артисты Ж. JI. bappó, 
Арлетти, Мария Казарёс, П. Брассёр. 

В рядах французского Сопротивления сра- 
жались несколько кинооператоров; их докумен- 
тальные съемки вошли в замечательную кар- 
тину Рене Клемана «Битва на рельсах» (1946; 
см. ст. «Западноевропейское кино в борьбе за 
независимость»). 

Английские документалисты создали не- 
сколько суровых, полных гнева и человеческого 
достоинства фильмов об участии в обороне стра- 
ны гражданского населения («Слушайте Бри- 
танию», 1942; «Начались пожары», 1945). 

Нападение Японии на Пирл-Харбор выну- 
дило и Голливуд откликнуться на войну. На- 
спех приспособленные к военным нуждам при- 
вычные «легкие» фильмы успеха не имели. Пол- 
ное незнание быта воюющих народов и военной 





B. H. Mapen к ая в фильме «Она защищает Родину». 1943. 


Режиссер Ф. М. Эрмлер. 
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реальности порождало смешной, наивный схе- 
матизм, которым отличались, например, «Се- 
верная звезда» и «Песнь о России», проникнутые 
искренними симпатиями к Советскому Союзу, 
но художественно беспомощные. Однако луч- 
шие режиссеры — Уильям Уайлер, Фрэнк Кап- 
ра (см. ст. «Звуковое кино США») и другие ушли 
в хронику. Участвуя в воздушных налетах, 
в боях в Африке, а затем ив Европе, они создали 
несколько серьезных, правдивых документаль- 
ных лент. 

В 1944 г. появился сильный и страстный 
антигитлеровский фильм «Седьмой крест» по 
роману Анны Зегерс (режиссер Ф. Циннеман). 

Когда фашистские орды вторглись на нашу 
землю, советские кинематографисты сразу же 
поставили свое искусство, свои силы, свои жиз- 
ни на службу сражающемуся народу. На пер- 
вый план, как и в годы гражданской войны, 
выдвинулась хроника. Операторы снимали бое- 
вые действия, самоотверженно разделяя опас- 
ности и труды бойцов. Они увековечили войну 
с момента разгрома немцев под Москвой до 
взятия Берлина, составив документальную лето- 
пись Великой Отечественной войны, заключаю- 
щую в себе более трех миллионов метров пленки. 

Художественная кинематография нашла но- 
вые формы военных картин. Вначале это были 
«Боевые киносборники», состоящие из коротко- 
метражных киноновелл на злободневные воен- 
ные сюжеты. В них высмеивались Гитлер и его 
злобные, жадные солдаты; показывались под- 
виги летчиков, танкистов, пехо- 
тинцев и, конечно, патриотов- 
партизан. Народной партизан- 
ской войне были посвящены луч- 
шие полнометражные фильмы 
военных лет: «Секретарь рай- 
кома» И. Пырьева с участием 
В. Ванина и М. Жарова, «Ра- 
дуга» М. Донского с участием 
Н. Ужвий, «Она защищает Ро- 
дину» Ф. Эрмлера с участием 
В. Марецкой, «Нашествие» А. Ро- 
ома по пьесе Л. Леонова. О непо- 
колебимом мужестве советских 
солдат и офицеров говорили 
фильмы «Во имя Родины» В. Пу- 
довкина по пьесе Н. Симонова 
«Русские люди», «Иван Нику- 
лин — русский матрос» И. Сав- 
ченко, «Два бойца» Л. Лукова. 
В кинокомедиях прославлялись 
смелые, никогда не унывающие 
русские солдаты («Антоша Рыб- 
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кин» Н. Юдина с Б. Чирковым в главной роли) 
и разоблачался миф о непобедимости гитлеров- 
ских полчищ («Новые похождения бравого сол- 
дата Швейка» С. Юткевича). 

Кроме военной тематики, советское киноис- 
кусство продолжало разрабатывать историче- 
скую и историко-революционную темы (см. ст. 
«Историко-революционные и исторические филь- 
мы»). С. Эйзенштейн совместно с операторами 
3. Тиссэи А. Москвиным и актерами Н. Черка- 
совым, С. Бирман, А. Бучмой, П. Кадочниковым 


и другими создал грандиозное полотно об Иване 
Грозном. В. Петров поставил фильм о Кутузове, 
В. Пудовкин — о Нахимове. Вышли фильмы 
о героях гражданской войны Котовском, Пар- 
хоменко, о вожде монгольской революции 1921 г. 
Сухэ-Баторе. 

Советские кинематографисты могут гордить- 
ся тем, что в трудную военную годину они не 
прервали лучших традиций нашего киноискус- 
ства, были вместе со своим народом и внесли 
свою славную долю в благородное дело победы. 


ПОСЛЕВОЕННОЕ КИНОИСКУССТВО 
СТРАН КАПИТАЛИЗМА 


ГОЛЛИВУД УТРАЧИВАЕТ МИРОВОЕ 
господство 


Послевоенный период развития кинемато- 
графии всего мира характеризуется острой 
борьбой между капиталистической и социалис- 
тической системами, увеличением производства 
фильмов, появлением новых национальных ки- 
нематографий. Киноискусство обогащается вы- 
разительными средствами, улучшается и тех- 
ническая база кинематографии. 

Соединенные Штаты Америки долгое время 
были признанным гегемоном международного 
кинорынка. Голливудские кинокомпании вы- 
пускали больше фильмов, чем все остальные 
страны. После войны под видом экономичес- 
кой помощи американские фильмы обрушились 
на экраны всего мира. 

Но столь успешно начавшуюся экспансию 
прервал художественный и производственный 
кризис, потрясший Голливуд. 

Нодозрениям и преследованиям подвергались 
кинематографисты, оружием своего искусства 
боровшиеся против фашизма и изъявившие сим- 
патии к Советскому Союзу. Разочарованные 
в социальной борьбе, запуганные, художники 
начали искать выход и утешение в мистике, 
стали углубляться в болезненные процессы под- 
сознания, увлекаться пессимистическим уче- 
нием австрийского психолога и философа Зиг- 
мунда Фрейда о непознаваемости и неуправляз- 
мости человеческих побуждений. В моду нача- 
ли входить так называемые черные филь- 
мы, воспевающие смерть, страдание, насилие, 
исследующие духовный мир сумасшедших, пато- 
логические, извращенные страсти. 


38 Дт. 


Самым популярным режиссером сделался 
Альфред Хичкок — мастер детективов, пере- 
ехавший во время войны в Голливуд из 
Англии (см. ст. «Звуковое кино в Европе»). 
Если в годы войны он пытался придать сво- 
им детективам политический антифаптистский 
смысл, то теперь он строил их на фрейдистских 
исследованиях больной психологии («Под вла- 
стью чар», 1945; «Я исповедуюсь», 1953; «Пси- 
хо», 1960, и многие другие). 

Чаплина в эти годы атаковали за критику 
американского образа жизни. Его стали тра- 
вить клеветой, вмешиваться в его семейные де- 
ла, приняли против него и финансовые санк- 
ции. Великий американский кинематографист 
вынужден был навсегда покинуть Северную 
Америку. 

Кроме Чаплина, США покинули и возврати- 
лись на родину Рене Клер и Жан Ренуар. 
Другие мастера — Уайлер, Форд (см. ст. «Зву- 
ковое кино США») выпускали серые стандарт- 
ные картины. 

Голливуд утратил свой международный пре- 
стиж и свое владычество в Западной Европе. 


АМЕРИКАНСКИЕ ФИЛЬМЫ- 
ГИГАНТЫ 


Вторая половина 50-х и начало 60-х го- 
дов принесли киноискусству капиталистических 
стран много новых и сложных явлений. Траги- 
ческий разлад между индивидуальностью и дей- 
ствительностью, тревожащий и мучающий ху- 
дожников буржуазного общества, осложнился, 
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с одной стороны, атомным психозом, страхом 
перед новой уничтожительной войной, ас дру- 
гой — успехами и победами стран социализма. 

Все эти тревожные настроения все чаще зву- 
чат с экрана. Подавляющее большинство эк- 
ранов Запада прочно занято коммерческими 
картинами, стремящимися оглушить, одурма- 
нить, запугать зрителя, не дать ему задуматься. 

Конкуренция с телевидением породила осо- 
бый вид американского коммерческого кино — 
фильмы-гиганты. Это длинные (три- 
четыре часа) и широкие (на 72-миллиметровой 
пленке), обязательно цветные, стереофоничес- 
кие картины, чаще всего на исторические (биб- 
лейские, античные, средневековые) темы, с уча- 
стием десятков звезд — популярнейших актеров, 
чьи многотысячные гонорары рекламируются 
рядом с астрономическими цифрами затрат на 
декорации, костюмы, экспедиции в экзотиче- 
ские страны. 

К созданию фильмов-гигантов привлекаются 
первоклассные режиссеры, но, как правило, 
рекламная шумиха бывает не в силах затмить 
их творческих провалов. В 1960 г. один из луч- 
птих режиссеров Северной Америки, автор реа- 
листического фильма о жестокой послевоенной 
действительности («Лучшие годы нашей жизни», 
1946) Уильям Уайлер поставил фильм «Бен- 
Гур». Сцены крестного шествия Христа чередо- 
вались здесь с колоссальным сражением на га- 
лерах, с головокружительной гонкой римских 
колесниц. Реклама этого фильма войдет, веро- 
ятно, в историю рекламы, но фильм в историю 
искусства не войдет. Участие 100 кинозвезд 
впечатляет лишь на афишах: звезды мерцают, 
но художественных образов не создают. 

Вслед за американцами фильмы-гиганты на- 
чали создавать и кинематографисты ФРГ, 
и итальянцы, и японцы, и французы. 


ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЕ КИНО 
В БОРЬБЕ ЗА НЕЗАВИСИМОСТЬ 


Шведские фильмы Бергмана. 
Английские фильмы Оливъе, Лина, 
Асквита. Французские фильмы 
Клемана, Клера, Карне. Артист 
верар Филип | 


Борьба с Голливудом за сохранение отечест- 
венного кинопроизводства, за национальные 
традиции — главная черта развития кино в по- 
слевоенной Европе. Особенно трудно приходи- 


394 


ку H Ba ip 


лось малым странам. Бельгия, Голландия, 
Норвегия, Дания, Португалия долго не могли 
наладить регулярное производство. Талант- 
ливые фильмы вроде бельгийского «Чайки уми- 
рают в гавани» или датского «Дитте — дитя 
человеческое» появлялись единицами. Даже 
одна из старейших и мощнейших — шведская 
кинематография на рубеже 40— 50-х годов была 
близка к ликвидации. Отчасти спас ее положе- 
ние талантливый режиссер Ингмар Б6ргман 
(р. 1918). Его сложные, порой мрачные и мисти- 
ческие, но в основе своей гуманистические филь- 
мы («Седьмая печать», 1956; «Земляничная по- 
ляна», 1957; «Источник», 1959, и др.) приобрели 
мировую известность. 

Не меньшие трудности пережила и Англия. 
Ее попыткам наладить регулярное кинопроиз- 
водство более всего мешал экспорт английских 
актеров и режиссеров в Голливуд. Тем не менее 
в послевоенный период англичане противопо- 
ставили стандартным американским фильмам 
серьезное, глубокое отношение к экранизации 
своих классиков. Шекспировские фильмы Лоу- 
ренеа Оливьв (р. 1907) («Генрих У», 1944; «Гам- 
лет», 1947; «Ричард ПФ, 1956), фильмы Дэвида 
Лина (р. 1908) по Диккенсу («Болышние ожида- 
ния», 1946; «Оливер Твист», 1947), экранизации 
пьес Оскара Уайльда и Бернарда Шоу режис- 
сером Антони Асквитом (1902—1968) относят- 
ся к лучшим, подлинно английским фильмам. 

Английская кинокомедия, в отличие от аме- 
риканских трюковых комических фильмов 
(к тому же сильно выродившихся после войны), 
стремилась углубленно рисовать человеческие 
характеры, строить оригинальные сюжеты, да- 
вать смелую социальную сатиру. «Карлтон 
Браун — дипломат» (1958, режиссеры Р. Боул- 
тинги Д. Дэлл), «Смех в раю» (1956, М. Дзампи), 
«Устами художника» (1960, Р. Ним) — образцы 
реалистической и остроумной комедии. В Ан- 
глии создал три комедии и Чарли Чаплин — 
«Огни рампы» (1952), «Король в Нью-Йорке» 
(1957) и «Леди из Гонконга» (1966). 

К лучшим произведениям английского кино 
относятся фильмы Дэвида Лина «К ороткая 
встреча» (1945) и «Мост через ре- 
(1957), поставленный по сцена- 
рию бежавшего из Голливуда Карла Формана. 
В этой яркой антивоенной картине, рассказы- 
вающей о мужестве английских военнопленных, 
брошенных японцами в затерянный в джунглях 
лагерь, замечательно играли герой немого кино 
Сессю Хайакава и великолепный английский 
артист Алек Гиннесс, известный также своими 
комедийными ролями. 
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Во Франции конец 40-х гг. прошел под 
знаком борьбы кинематографистов против так 
называемого соглашения Блюма — Бирнса, 
обрекавшего французское кино на полное под- 
чинение Голливуду. Достаточно сказать, что 
по этому соглашению Франция могла показы- 
вать на своих экранах в 15 раз меньше своих 
картин, чем американских. Влияние Голливуда 
сказалось и на появлении французских чер- 
ных фильмов («Набережная ювелиров» и 
«Манон» Ж. Клузо, некоторые картины Ива Ал- 
легре и других режиссеров). Однако традиции 
реалистического искусства времен Народного 
фронта и Сопротивления оказались сильнее. 

Рене Клеман (р. 1913) поставил в 1946 г. 
замечательный фильм «Битва на рель- 
сах» — об антифашистской борьбе железнодо- 
рожников. Простая, близкая к документально- 
му кино манера режиссера позволила правдиво, 
достоверно показать реальные подвиги патрио- 
тов. К лучшим произведениям французского 
кино относится и другая картина Р. Клемана — 
«У стен Малапаги», посвященная труд- 
ной жизни простых людей в неустроенном 
послевоенном мире. 

Среди лучших и фильмы Ле Шануа «Адрес 
неизвестен» (1950), «Папа, мама, служанка и я» 
(1954), Жака Беккера — «Антуан и Антуанет- 
та» (1946), «Золотой шлем» (1952), Луи Даке- 
на — «Рассвет» (1948). С ис- 
тинно французским изящным 
остроумием эти фильмы, прибе- 
гая подчас к авантюрным сюже- 
там, а чаще к жанрам бытовой . 
комедии и лирической драмы, 
честно говорили об обществен- 
ной несправедливости, о труд- 
ностях, унижениях, которые 
приходится испытывать рядово- 
му человеку в повседневной 
жизни. 

Хранителем лучших тради- 
ций французского кино по-преж- 
нему был Рене Клер (см. статьи 
«Немые фильмы Франции» и 
«Звуковое кино в Европе»). Воз- 
вративииись из Америки, он по- 
ставил несколько фильмов, раз- 
личных по тематике и жанрам, 
но всегда с ироническим фило- 
софским раздумьем о современ- 
ности. 

В 1957 г. выходит драма 
«Порт де Лила» («На окраи- 
не Парижа»), явно перекликаю- 
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щаяся с первой звуковой картиной Клера «Под 
крышами Парижа». Она проникнута тем же 
гуманистическим вниманием к жизни и психо- 
логии людей, той же поэзией Парижа бедноты, 
Нарижа богемы, Парижа рабочих окраин. 

В книге «Размышления о киноискусстве» 
Рене Клер собрал свои статьи за три десятиле- 
тия и создал своеобразную, субъективную, но 
в основе своей реалистическую эстетику кино. 
Болыпим событием в жизни кинематографии, 
да и в культурной жизни Франции вообще, стало 
избрание Рене Клера в «бессмертные», т. е. 
в члены Французской академии. 

Интересно развивалось творчество и дру- 
гого французского классика кино — Марселя 
Карнё (р. 1909). Тревожную, лихорадочную 
атмосферу послевоенной Франции он отразил 
в фильме «Врата ночи» (1946). Темы роко- 
вых страстей, невозможности счастья, предоп- 
ределенности беды Карне развил в экранизации 
раннего романа 9. Золя «Тереза Ра- 
кен» (1953). А в фильме «Воздух Пари - 
ж а» (1954) и особенно в «Обманщиках» 
(1958) он с глубоким и искренним волнением 
заговорил о судьбах молодежи, предупреждая, 
что антиобщественные, индивидуалистические 
настроения, порожденные военным атомным 
психозом, отравляют будущее Франции, ее 
надежду — молодежь. 





С. Синьоре и Р. Валлоне в фильме «Тереза Ракен». 1953. 
Режиссер М. Карне. 
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Тяготение лучших мастеров 
старших поколений к серьез- 
ной, социально значительной 
тематике сказалось и в фильмах 
о Сопротивлении («Приговорен- 
ный к смерти бежал», 1956, Ро- 
бера Брессона), и в историче- 
ской тематике («Красная тавер- 
на», 19541, Клода Отан-Лара; 
«Фанфан-Тюльпан», 1952, Кри- 
стиана-Жака), и в лучших эк- 
ранизациях классики («Красное 
и черное», 1954, Клода Отан- 
Лара; «Жервеза», 1956, Pene 
Клемана). 

Именно в прогрессивных реа- 
листических картинах расцве- 
тает дарование популярнейших 
киноактеров Франции — Жана 
Габена и Пьера Брассёра, Си- 
моны Синьоре и Даниель Дар- 
рьё, Мишель Морган, Ива Мон- 
тана и известного во всем мире 
любимейшего актера Франции 
Жерара Филипа. 

Жерар Филип (1922—1959) снимался в луч- 
ших фильмах Рене Клера, Марселя Карне, 
Кристиана-Жака, Отан-Лара и других режис- 
серов. Он прославился в театре исполнением 
героической роли Родриго в трагедии Корнеля 
«Сид». Артист дал проникновенные, удивитель- 
но яркие и разнообразные психологические 
портреты современных и исторических героев 
и популярных литературных персонажей. Его 
влюбленный юноша в фильме Отан-Лара «Дья- 
вол во плоти» и опустившийся, спившийся 
врач в «Горделивых» Ива Аллегре, его Фанфан- 
Тюльпан, Жюльен Сорель, князь Мышкин 
и многие другие образы заслуженно получили 
всемирную известность. В 1959 г. замечатель- 
ный артист Франции безвременно скончался. 


ИТАЛЬЯНСКИЙ НЕОРЕАЛИЗМ 


Росселлини, Де Сива, Висконти, 
Джерми, Де Сантис 


Самым замечательным явлением в западном 
киноискусстве послевоенных лет стало TBOp- 
_чество итальянских художников-реалистов. Ро- 
дившееся в период сопротивления фашизму, 
оно было непосредственно связано с демокра- 
тическим движением и социалистической идео- 
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Ж. Габен (справа) в фильме «Отверженные». 1957. 
Режиссер Ж. П. Ле Шануа. 


логией. После войны это направление получило 
название неореализм. 

В Италии, где господство фашизма длилось 
более 20 лет, борьба против двойной, итало- 
германской фашистской диктатуры приобрела 
общенародный размах, переросла в демократи- 
ческую революцию. Некоторые молодые кине- 
матографисты, связанные с Коммунистической 
партией Италии, еще в годы правления Муссо- 
лини изучали произведения классиков марк- 
сизма и крупнейшего итальянского марксиста 
А. Грамши. На подпольных просмотрах они 
знакомились с лучшими произведениями совет- 
ского кино. Сразу же после падения фашизма 
эти кинематографисты выступили с удивительно 
талантливыми и правдивыми фильмами. Опи- 
раясь на все лучшее, реалистическое, что было 
в итальянском кино, находя единомынгленни- 
ков в литературе — А. Моравиа, В. Пратолини, 
К. Леви (см. т. 114 Дэ, ст. «Писатели Италии»), 
в театре — 9. Де Филиппо, Паоло Стоппа, в жи- 
вописи — Р. Гуттузо (см. ст. «Искусство капита- 
листических стран ХХ в.»), молодые кинематогра- 
фисты завоевали всеобщее признание, оказали 
сильное и плодотворное влияние на развитие 
прогрессивного мирового кино. 

Правдиво, в простой и ясной, близкой к до- 
кументальному кино форме итальянские неореа- 
листы показали жизнь трудящегося народа 
во всех ее сложных противоречиях, как основу 
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исторического процесса. Рабочие и безработ- 
ные, крестьяне и батраки, интеллигенты и мел- 
кие служащие стали подлинными героями эк- 
рана, их борьба, их солидарность стали гума- 
нистическим содержанием кинофильмов. 

Неореализм неоднороден. Левое крыло нео- 
реализма, поддержанное итальянской компар- 
тией, вплотную сближается с методом социали- 
стического реализма. Его правое крыло выра- 
жает сомнения и колебания мелкой буржуазии, 
деклассированной интеллигенции. Но в основе 
своей итальянский неореализм глубоко гуманен, 
прогрессивен и часто революционен. Новое со- 
держание неореалистических картин породи- 
ло новую — свежую, яркую, полную естествен- 
ности и простоты, полную жизненной правды 
кинематографическую форму. 

Первым неореалистическим фильмом был 
«Рим — открытый город» (1945) pe- 
жиссера Роберто Росселлини (р. 1906). Два ге- 
роя — коммунист и священник с одинаковым 
самоотверженным героизмом борются с немец- 
кими оккупантами и трагически гибнут в не- 
равной борьбе. Актриса Анна Маньяни (р. 1915) 
создала незабываемый образ простой крестьян- 
ской женщины. 

Вслед за этим фильмом последовали «Пайза» 
(1946) Роберто Росселлини— новеллы о партизан- 
ской войне с фашистами, «Земля дрожит» (1948) 
Лукино Висконти — об изнурительном труде 
сицилийских рыбаков, «Солнце еще всходит» 
(1946) Альдо Вергано, «Трагическая охота» 
(1947) Джузеппе Де Сантиса и другие произве- 
дения — главным образом о героических днях 
Сопротивления... | 

В 1948 г. вышел замечательный фильм Вит- 
торио Де Сйка (р. 1901) «Похитители 
велосипедов». В этом фильме режиссер 
обнажает самую болезненную язву послевоен- 
ной Италии — безработицу. Судьба безработ- 
ных, вынужденных хвататься за любую, даже 
самую невыгодную работу, решающихся даже на 
преступления, чтобы прокормить своих детей, 
показана в фильме с замечательной проникно- 
венной правдивостью. Действие фильма раз- 
ворачивается на улицах Рима, в подлинных 
квартирах, мастерских, тратториях. Роли испол- 
няют не актеры-профессионалы, а настоящие 
безработные, играющие под руководством та- 
лантливого режиссера выразительно, сильно. 
В 1958 г. 117 критиков признали этот фильм 
одним из 12 лучших фильмов всех времен и на- 
родов. | 

В следующей картине Де Сика и 
Дзаваттини 


Чезаре 
(р. 1902) «Чудо в Милане» 





Витторио Де Сика. 





(1951) тема безработицы тоже решена в не- 
обычной, новаторской форме волшебной коме- 
дии. Прихотливое смешение чудес с бытовыми 
подробностями жизни итальянского городка 
дает возможность для острой политической 
сатиры. Новаторство этого фильма также в его 
неореалистической поэтике — съемки на натуре, 
игра непрофессионалов, свободное, как в прозе, 
ведение действия. 

К этой же теме Де Сика обращается и в тре- 
тий раз, в фильме «У мберто Д.» (1951), 
и опять решает ее по-новому, сделав фильм- 
монолог о печальном одиночестве безработного 
мелкого чиновника, копеечная пенсия которого 
не позволяет ему прокормить даже единствен- 
ное близкое существо — маленького фоксте- 
рьера. 

В 1956 г. Де Сика совместно с Дзаваттини 
создает фильм «К рыш а», посвященный про- 
блеме жилища для молодой рабочей семьи. 
Хотя драматизм этого фильма и не столь велик, 
как в трилогии о безработице, однако горячее 
сочувствие судьбам трудящихся, добрый юмор, 
умение подчеркнуть в героях-рабочих черты 
солидарности, пролетарской гордости, досто- 
инства, чести принесли фильму заслуженный 
успех. 

Трагические ситуации действительности Де 
Сика старается разрешать оптимистически. 
И хотя его фильмы лишены ясных политичес- 
ких выводов, они оставляют чувство надежды, 
веры в человека, в человечество. 

К лучшим неореалистическим фильмам отно- 
сятся также прекрасная реалистическая траги- 
комедия Лукино Вискбнти (р. 1906) «Самая 
красивая» (1951), яркие, гневные фильмы 
о бесправии батраков Пьетро Джёрми (р. 1914) 
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1956. 
Режиссер и исполнитель главной роли П. Джерми. 


Кадр из фильма «Машинист». 


«Под небом Сицилии» (1949) и «До- 
рога надежды» (1950) и фильмы режис- 
сера-ксммуниста Джузеппе Де САантиса (р. 1917) 
«Нет мира под оливами» (1950) 
и «Рим, 11 часов» (1952). 

Одновременно с этим появляется множество 
салонных комедий, детективов, пышных ан- 
тичных драм, авторы которых подчас ловко 
используют внешние формальные приемы нео- 
реалистов. Начались разговоры о кризисе нео- 
реализма. | 

Однако отходная, пропетая неореализму, 
была преждевременной. Художники, близкие 
рабочему движению, разделяющие позиции ком- 
партии, сумели преодолеть кризис. «Крыша» 
(1956) Де Сика, «Машинист» (1956) Джерми, 
«Дорога длиною в год» (1958) Де Сантиса, «Ге- 
нерал Делла Ровере» (1959) Росселлини вновь 
трактуют важные политические проблемы, 
углубляют творческий метод неореализма, еще 
более сближая его с социалистическим реализ- 
мом. И несмотря на то что в 60-х годах ведущее 
положение в итальянском. кино занимают Феде- 
рико Феллини и Микеланджело Антониони —. 
сложные, противоречивые художники, ушедшие 
от неореализма в сторону болезненного психо- 
логизма, декадентства (см. ст. «Реализм и дека- 
дентство»), новое, молодое поколение режис- 
серов европейских стран развивает реалисти- 
ческие традиции передового итальянского кино. 
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РЕАЛИЗМ 
И ДЕВАДЕНТСТВО 


Феллини, Мазина, 
Мастроянни, Антониони 


Слово «декадентский» значит 
вырождающийся, ущербный. 
Проявления декадентст- 
ва в современном киноискус- 
стве многообразны и порой труд- 


ноуловимы. Но мы условимся 
под этим термином понимать 
проявление — идеалистического - 


мировоззрения, субъективизма, 
бегство от реальной действи- 
тельности, пренебрежение со- 
держанием произведений, идей- 
ностью искусства, его общест- 
венными функциями, а также 
неверие в прогресс и гуманизм. 

В творчестве многих современ- 
ных художников реализм и де- 
кадентство часто смешиваются. 
Художник верно видит и убе- 
дительно воспроизводит жизнь, но делает не- 
верные выводы. Нередко бывает, что художник 
отлично видит и понимает противоречия бур- 
жуазного общества, ненавидит окружающую 
буржуазную среду и ненависть эту, впадая в 
отчаяние, переносит на все человечество, про- 
клинает жизнь. 

Мы не принимаем творчества таких худож- 
ников, но мы должны понимать, что это — ху- 
дожники, что они творят произведения искусст- 
ва, что их поиски и заблуждения искренни. 
Это не продажные ремесленники, поставляю- 
щие товар с гнильцой, такой, какой угодно 
заказчикам. Это люди честные и талантливые, 
которые еще не пришли к плодотворным и про- 
грессивным убеждениям. Еще не пришли — 
значит, могут прийти. К таким художникам 
относятся талантливые итальянские режиссеры 
Федерико Феллини и Микеланджело Антонио- 
ни. Они оба начали свой творческий путь в 
рядах неореализма, а затем отошли от него в 
сторону декадентства, индивидуализма. 

Федерико Феллини (р. 1920) пришел в искус- 
ство как сценарист фильмов Росселлини 
(«Рим — открытый город», «Лайза», «Любовь», 
«Святой Франциск — шут божий») и Джерми 
(«Дорога надежды» и др). В его сценариях реа- 
листические и демократические тенденции слож- 
но переплетались с религиозными. Правовер- 
ным католиком Феллини остался и по сей день. 








Начав в 1954 г. самостоятельный режиссер- 
ский путь, Феллини первое время шел в русле 
неореализма. Его «%Белый шейх» (1952) — 
ироническая притча о самообмане провинци- 
альных мечтателей, неудовлетворенных туск- 
лой, серой жизнью, и «Вителлони» («Ма- 
менькины сынки», 1953) — рассказ о беспутной, 
изолгавшейися молодежи — сделаны в тради- 
ционной неореалистической манере, в них 
отчетливо звучат критические социальные 
МОТИВЫ. 

Мировую сенсацию произвела третья кар- 
тина Феллини — «Дорога» (1954). Ее пер- 
сонажи — бродячие комедианты — олицетворяют 
собой извечные начала добра и зла, разу- 
ма и грубой силы. Это удивительное по силе 
и Талантливости произведение было отходом 
от реализма. И несмотря на гуманизм и порази- 
тельный талант актрисы Джульетты Мазийны 
(р. 1921), фильм все же оставляет мрачное впе- 
чатление отчаяния и безнадежности. 

В последующих фильмах— «Ночи Каби- 
рии» (1956), «Мошенничество» (1955) Фел- 
лини вернулся к реалистическим сюжетам 
и персонажам. 

Вершиной творчества Феллини явился фильм 
«Сладкая жизнь (1959). Это цепь 
новелл из жизни современного Рима, связан- 
ных воедино образом растленного, разменяв- 
шего свой талант, усыпившего свою совесть 
журналиста, которого с глубокой искренностью 


Федерико 
Феллини. 
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Дж. Мазина в фильме «Ночи Кабирии». 1956. 
Режиссер Ф. Феллини. 


и мастерством играет артист Марчелло Масет- 
роянни (р. 1925). Новеллы фильма показывают 
различные слои общества: прессу, буржуазию, 
аристократию, высоколобую интеллигенцию 
и деклассированную богему. В фильме нет 
положительного героя, все его персонажи — 
люди падшие, развратные, униженные, грязные 
или глубоко несчастные, обуреваемые ужасом 
перед будущим. Феллини не может и не хочет 
делать выводов. Но его отвращение и гнев 
ясны. «Сладкая жизнь» — одно из сильнейших 
проявлений критического реализма в современ- 
ном киноискусстве. 

В последних фильмах Феллини часто отхо- 
дит от реализма, углубляясь в болезненную 
психику людей. Свободно смешивая реальность 
и фантазии, воспоминания, мечты, бред, при- 
хотливо перемежая действия возвращениями 
назад и скачками вперед, он создает болезнен- 
ный, призрачный мир субъективных представ- 
лений о жизни. И если в фильме «8» 
(1962) Феллини исследует сложный духовный 
мир талантливого режиссера (в котором отчет- 
ливо видны автобиографические черты), то 
в картине «Джульетта и духи» (1964) 
такому анализу подвергается психология всего 
лишь стареющей женщины, ревнующей мужа. 
Фантазия Феллини поразительна, режиссерс- 
кая техника виртуозна. Исполнители главных 
ролей Марчелло Мастроянни и Джульетта Ма- 
зина играют тонко, убедительно, мастерски. 
И все ;ke «5!/» создает впечатление о траги- 
ческой растерянности крупного художника, 
а «Джульетта и духи» — уныния и пустоты. 
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Еще более томительное ощущение остав- 
ляют фильмы Микеланджело Антонибни 
(р. 1912). В «Хронике одной люб- 
в и» (1950) он применил неореалистические 
приемы для описания традиционного любов- 
ного треугольника между пустыми, разочаро- 
ванными, малоинтересными людьми. В «К ри- 
K e» (1957) исследовал психологию рабочего, 
который под влиянием семейных неурядиц бро- 
сил родной поселок и стал скитаться. Он опус- 
тился, потерял смысл существования и в конце 
концов покончил самоубийством. Последую- 
щие фильмы Антониони — «Приключение» 
(1959), «Ночь» (1960), «Затмение» (1962) 
и «Красная пустыня» (1964) имели 
огромный успех у западной эстетствующей 
критики. Лишенные четкой драматургической 
структуры, отчетливых характеристик, филь- 
мы Антониони кажутся растянутыми, нудными. 
Однако утонченное режиссерское мастерство, 
изысканная умение рас- 


мизансценировка, 


Микеланджело 
Антониони. 





крыть потаенные, тщательно скрываемые чув- 
ства персонажей, поразительное владение цве- 
том (в «Красной пустыне») говорят об исклю- 
чительной одаренности Антониони и делают 
его лидером всех упадочных декадентствую- 
щих художников. 

Можно привести еще очень много фактов 
сложного, критического положения в итальянс- 
ком кино, однако несомненно, что прогрессив- 
ные мастера продолжают борьбу, развивают 
традиции гражданственного реалистического 
искусства. 

В первую очередь надо сказать об успехе 
Пьетро Джёрми (см. ст. «Итальянский неореа- 
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лизм»), поставившего две великолепные сатири- 
ческие комедии: «Развод по-итальянски» 
(1961) и «Соблазненная и покинутая» 
(1963). Трагикомические ситуации, целая гале- 
рея удивительно верно и остро схваченных ти- 
пов, виртуозное мастерство актеров Марчел- 
ло Мастроянни, Стефании Сандрелли и других, 
уверенное и несколько ироническое использова- 
ние новейших приемов режиссуры и драма- 
тургии сделали эти картины настоящим собы- 
тием. 

Принужденный работать вне своей родины 
Де Сантие в Югославии создал прекрасный 
фильм 0o рабочей солидарности «Дорога 
длиною в год» (1958) ив Советском Союзе — 
«Они шли на Восток» (1964), правдивую 
повесть об итальянских солдатах, вынужден- 
ных гибнуть в несправедливой войне. 

И главное — итальянский неореализм полу- 
чает могучее пополнение в лице новых, молодых 
режиссеров, стремящихся по-новому, по-свое- 
му, но в традициях реалистического искусства 
решать большие, политически масштабные 
и острые темы. 


«НОВЫЕ» КИНЕМАТОГРАФИСТЫ 
ФРАНЦИИ 


Фильмы Ламориса, Рене, Годара 


В конце 50-х годов во Франции организо- 
валась «Группа тридцати», куда вошли сначала 
30, а затем более 100 молодых режиссеров. Они 
экспериментировали в области документаль- 
ного, мультипликационного и короткометраж- 
ного игрового фильма, создавая подчас правди- 
вые, искренние и социально значительные про- 
изведения. В этой группе выделились Альбер 
Ламорис (р. 1922)—автор очаровательного «Крас- 
ного шара» (1956), сказки-поэмы о волшебстве 
красоты, о мечте, освещающей серую, скучную 
жизнь, и Ален Ренб (р. 1922) — автор цветных 
документальных фильмов «Герника» (1954) об 
антифашистском панно Пикассо (см. ст. «Искус- 
ство капиталистических стран ХХ в.») и «Ночьи 
туман» (1955) об Освенциме. 

Ален Рене стал одной из центральных фигур 
нашумевшего движения молодых кинематогра- 
фистов Франции, названного «новой волной». 

«Новая волна» не имеет ни организационной, 
ни идейной общности. Молодые режиссеры, быв- 
шие критики из журнала «Кайе дю синема», 
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писатели, журналисты, а то и сынки богатых 
родителей начали создавать на собственный 
страх и риск фильмы, отражающие кризисное 
состояние молодежи в капиталистических стра- 
нах — бесперспективной, циничной, упадоч- 
ной. Таковы герои фильмов режиссера Клода 
Шаброля «Красавчик Серж» и «Кузены», а так- 
же фильмов Роже Вадима, Луи Малля и дру- 
гих. Резкое осуждение современной буржуазной 
цивилизации звучит в первых фильмах Фран- 
суа Трюффо («400 ударов») и Жана Люка Го- 
дара («На последнем дыхании»). 

В последующие годы Жан Люк Годар (р. 1950) 
становится одним из самых популярных и пло- 
довитых французских кинорежиссеров. Его филь- 
мы разнообразны по сюжетам, свежи, эксперимен- 
тальны по форме. Однако их идейное направле- 
ние, так же как теоретические высказывания 
Годара, весьма противоречиво. 

Первый полнометражный фильм Алена 
Рене — «Хиросима — любовь моя» 
(1958, по сценарию Маргарет Дюра) — произве- 
дение новаторское и при всех своих противоре- 
чиях прогрессивное. Француженка и японец, 
случайно встретившиеся и полюбившие друг 
друга в Хиросиме, не могут целиком отдаться 
своему чувству: его гнетет кошмар атомной бом- 
бардировки, уничтожившей всех его близких; 
ее — несчастная любовь к солдату немецкой 
оккупационной армии, убитому на ее глазах. 
Ален Рене с болью и растерянностью говорит 
здесь о том, что война убила в современном 
человеке способность к общению, взаимопони- 
манию, любви. 

В следующем фильме «Прошлым ле- 
том в Мариенбаде» (1961, по книге 
Алена Роб-Грийе) Ален Рене целиком уходит 
в экспериментирование со временем и прост- 
ранством. В третьем фильме Алена Рене—«М ю- 
риэль (1963) исследуется психология ста- 
реющей, одинокой, несчастной женщины, ко- 
торую впечатляюще играет актриса Дельфи- 
на Сейриг. 

Путь Алена Рене сложен, противоречив. 
Но его несомненный талант и искренность, его 
безусловно честные попытки разобраться в б0- 
лезненных вопросах современности делают Рене 
признанным лидером прогрессивного француз- 
ского кино. 

Вслед за «новой волной» во Франции воз- 
никло интересное движение, получившее на- 
звание «киноправды». Молодые документалис- 
ты, возглавляемые Жаном Рушем, стали при- 
менять метод киноинтервью со случайными про- 
хожими и метод скрытой камеры, фиксирую- 





Кадр из фильма «Красный шар». 1956. 
Режиссер А. Ламорие. 


щей неорганизованную, естественно текущую 
жизнь. Опираясь на теорию и практику совет- 
ского режиссера Дзиги Вертова (см. ст. «Пер- 
вые шаги») и заимствовав его термины «кино- 
правда», «жизнь врасплох», французские доку- 
менталисты в своем хорошем стремлении к прав- 
де жизни совершили методологическую ошиб- 
ку: отрицая отбор, трактовку, осмысление яв- 
лений жизни, они обрекли себя на натуралисти- 
ческую безыдейность. 

Это понял режиссер Крис Маркбр. Он уме- 
ло применил интервью, скрытую камеру и дру- 
гие новые приемы для отбора типичных явле- 
ний. Его «Прекрасный май» (1962) дает широ- 
кую и поучительную картину общественной 
жизни Парижа. 

Сочетание поисков «новой волны» в области 
показа процессов человеческого сознания и ме- 
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тодов «киноправды» делает весьма перспектив- 
ными работы совсем молодых начинающих ки- 
нематографистов Франции. 


«РАССЕРЖЕННЫЕ» 
КИНЕМАТОГРАФИСТЫ АНГЛИИ 


Рейс, Ричардсон, Андерсон, 
Шлезингер 


Вслед за французской «новой волной» вни- 
мание мировой кинематографической критики 
привлекла английская группа «Свободное кино». 
Как и «/‘руппа тридцати», они начинали.с доку- 
ментальных короткометражных фильмов, по- 
священных современности. Интерес к простым 
людям, к социальным движениям, резкое недо- 
вольство буржуазными порядками сблизили 
Карела Рёйса (p. 1926), Тони Ричардеона 
(р. 1929), Линдеея Андерсона (р. 1923), Джона 
Шл6зингера (р. 1927) и других «свободных» 
с литературной группой «рассерженных» — 
писателями Д. Осборном, А. Силлитоу, Ш.Ди- 
лэни и другими. Поэтому группу «свободных» 
тоже называют «рассерженными». 

По сценарию Джона Осборна режиссер То- 
ни Ричардсон поставил фильм «Оглянись 
во гневе» (1958), а по пьесе Шейлы Ди- 
лэни — «Вкус меда» (1961). Эти картины 
вместе с фильмами «В субботу вечером, 
в воскресенье утром» (1960) К. Рейса, 
«Путь в высшее общество» (1958) 
Дж. Клейтона, «Эта спортивная жизнь 
(1963) Л. Андерсона открыли новую страницу 
английского реалистического кино. Поиски 
положительного героя среди парней, ненави- 
дящих замкнутый мир богачей, презирающих 
философию эксплуатации и обогащения, де- 
лают эти фильмы на редкость прогрессивным 
явлением в киноискусстве капиталистических 
стран. 

«Рассерженного» героя Дж. Осборн и Т. Ри- 
чардсон нашли и в историческом прошлом. Их 
экранизация классического романа Филдинга 
«Том Джонс, найденыш» (1963) — произведение 
яркое, озорное, обаятельное, образец смело- 
го переосмысления литературного источника. 

Молодые английские режиссеры не только 
утверждают положительного героя — протестан- 
та, бунтаря, но и добавляют к этому резкую 
сатирическую критику циничной и бесплодной 
буржуазной молодежи (фильм Дж. Шлезинге- 
ра «Билли-лжець, 1963; «Дорогая» ,1965). 
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«НЕЗАВИСИМЫЕ,» РЕЖИССЕРЫ США 
Мани, Ллюмет, Ерамер 


Несколько менее радикальны были «неза- 
висимые» кинорежиссеры американского кино, 
противопоставившие себя Голливуду. Они по- 
явились на телевидении. Их скромные, переде- 
ланные из телевизионных спектаклей фильмы 
говорили о простых людях, обычных событиях, 
повседневных заботах и делах, и в этом была 
их привлекательность. Особенный успех имел 
фильм Делберта Манна (р. 1920) по сценарию 
Педди Чаевского «Марти» (1955) — о любви 
тихого, застенчивого торговца мясом к девуш- 
ке, которую с глубоким чувством играла Бетси 
Блэр. Но хотя этот и другие фильмы Манна — 
Чаевского показывают жизненные конфликты, 
они в ТО же время их и сглаживают, пытаются 
как бы утешить зрителя. 

Более суровы драматург Реджинальд Роуз 
и режиссер Сидней Люмет (р. 1924). Их фильм 
«Двенадцать рассерженных 
мужчин» (1956) — гневный рассказ о ду- 
шевной апатии американских обывателей, 
о равнодушии суда, переставшего быть справед- 
ливым и демократичным. Все действие фильма 
происходит за столом камеры присяжных засе- 
дателей, обсуждающих виновность подростка, 
убившего своего отца. «Само собой разумею- 
щийся» вердикт уже почти произнесен, но один 
из присяжных, которого вдохновенно сыграл 
прекрасный актер Генри Фонда, вовлекает 
одиннадцать своих коллег в сложный и гу- 
манный анализ человеческой психики, соци- 
альных условий, бесчеловечного быта бедноты. 
Оправдательный приговор юноше звучит как 
обвинение американскому образу жизни. 

Прогрессивные «независимые» режиссеры 
объединились в кинокомпанию «Юнайтед ар- 
тистс», во главе которой стали два крупных 
режиссера — Стэнли Крамер и Карл Форман. 

К числу лучших фильмов, выпущенных 
этой компанией в 50—60-х годах ХХ в., отно- 
сятся фильмы американского режиссера Стэнли 
Крамера (р. 1913). Они с огромным успехом шли 
на экранах всего мира. Его «Не склонив- 
шие головы» («Скованные одной цепью», 
1958) — потрясающее осуждение расизма. Двое 
беглецов из лагеря — белый и негр — скры- 
ваются от погони. Белый вначале полон расо- 
вых предрассудков, он презирает и ненавидит 
негра, но ни бежать от него, ни убить его не 
может — беглецы скованы цепью. Жестокие 
опасности заставляют их помогать друг друту, 








Кадр из фильма 


и беглецы, а за ними и зрители приходят 
к убеждению в равенстве рас, в том, что сме- 
лость, самоотверженность, благородство оди- 
наково могут быть присущи людям любого 
цвета кожи. 

В следующей картине Крамера— «На по- 
следнем берегу» (1959) поставлен еще 
более сложный и острый вопрос — об угрозе 
атомной войны. Крамер не делает четких поли- 
тических выводов, не говорит, как можно пре- 
дотвратить бедствие, но осуждение войны и на- 
дежда на разум человечества освещают этот 
трагический философский фильм. 

«“Ножнешь бурю» (1960) и «Про- 
цесс в Нюрнберге» (1962) — фильмы- 
диспуты, в которых Крамер осуждает мрако- 
бесие в США, говорит об ответственности фа- 
итистов за уничтожение людей. Эти длинные 
фильмы, лишенные внешней динамики, увле- 
кают ходом развития мысли, драматическим 
столкновением идеологий, мировоззрений, чело- 
веческих характеров. 
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«Двенадцать рассерженных мужчин». 1956, 


Режиссер С. Лю мет. 


Наконец, в эксцентрической комедии «Бе - 
зумный, безумный, безумный 
мир» (1963), громоздя нелепости, трюки, по- 
гони, гримасы, столкновения, дикие, необъ- 
яснимые выходки, режиссер показывает, как 
обезумел мир капитализма в погоне за наживой. 

Другие «независимые компании» тоже выпус- 
тили немало проблемных реалистических кар- 
тин. Это — «Вестсайдская история» Роберта 
Уайза, в необычной форме танцевального ревю 
осудившая расовую вражду между белыми 
и пуэрториканцами. Это фильмы Д. Стивена 
«Место под солнцем» и «Дневник Анны Франк». 
Это антивоенные сатиры Стэнли Кубрика «Пути 
славы» и «Доктор Стрейнджлав». Это «Лучший 
кандидат» А. Шефнера — фильм о мнимом 
демократизме американской выборной системы. 
Не громоздкая роскошь боевиков и гигантов, 
а глубокая проблемность, честный реалисти- 
ческий взгляд на жизнь принесли фильмам, 
созданным «независимыми компаниями», успех 
и признание в США и за рубежом. 
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КИНОИСКУССТВО СТРАН АЗИИ, АФРИКИ И ЛАТИНСКОЙ АМЕРИКИ 


Японские фильмы Имаи, Синдо, Куросавы. Индийские фильмы Роя, Капура. 
Мевсиканские фильмы Фернандеса, Бюнюэля. Аргентинсвие, бразильские, 
кубинские фильмы 


До войны на мировом киноэкране состяза- 
лись только страны Европы и США. В Японии, 
Индии, Китае, Мексике существовало кино- 
производство, но прокат их фильмов ограни- 
чивался национальными рамками. Выход на 
международную арену уже существующих ки- 
нематографий, принадлежавших суверенным 
или полунезависимым государствам Азии, Аф- 
рики и Латинской Америки, совпал с после- 
военным рождением кино в колониальных и по- 
луколониальных странах и их борьбой против 
голливудского ‘засилия. 

Кинематография Японии имеет давнюю ис- 
торию. С 1903 г. производство фильмов, опи- 
раясь на традиции национального театра, раз- 
вивалось по двум руслам — исторического и 
современного фильма. Фехтовальные фильмы 
о подвигах самураев и семейные драмы выпус- 
кались десятками и сотнями. Но все кинопроиз- 
водство Японии было подчинено целям милита- 
ристской пропаганды и успеха на мировом 
рынке не имело. 

Известность японскому кино принесли 
не эти фильмы, а прогрессивные, подчас рево- 
люционные по содержанию, глубоко гуманные 
и именно потому высокохудожественные филь- 
мы «независимых компаний». 

Основные темы послевоенного японского 
кино — трагедия Хиросимы и разруха. 

Первые документальные фильмы режиссеров 
Акира Ивасаки и Фумио Камеи о Хиросиме 
были конфискованы американцами. Зато вскоре 
появились «Дети Хиросимы» (1953) и «Счаст- 
ливый дракон» (1959) Кането Синдо, «Хироси- 
ма» (1953) и «Дети смешанной крови» (1954) 
Сэкигавы и другие фильмы, резко протестую- 
щие против оккупации и новой войны. 

Крупнейший независимый кинорежиссер 
Японии — Тадаси Имаи (р. 1912). Фильм его 
«А все-таки мы живем» (1951) взвол- 
нованно рассказывает о судьбе разоренного 
крестьянина, пытающегося прокормить семью 
на черной работе в городе. Жестокая и честная, 
эта картина резко осуждает современный япон- 
ский режим и прославляет простого человека. 

Еще острее и тенденциознее «М рак сре- 
ди дня» (1956) — удивительный пример вме- 
шательства художника в политическую бозьбу. 
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'Тадаси Имаи гневно разоблачил процесс против 
четырех молодых рабочих, обвиняемых в ограб- 
лении и убийстве четы стариков. Фильм вышел, 
когда процесс, сфабрикованный полицией 
для компрометации рабочей молодежи, еще про- 
должался, и сыграл решающую роль в оправ- 
дании невинно осужденных. 

К началу 60-х годов, под давлением монопо- 
листов, «независимые компании» почти прекра- 
тили свое существование. Последним крупным 
успехом «независимыл» был фильм режиссера 
и сценариста Кането Синдо (р. 1912) «Голый 
остров» (1961) — поэтическое повествова- 
ние без слов о жизни крестьянской семьи, 
возделывающей свое маленькое поле на пустын- 
ном и безводном островке. 

Однако было бы неверно полагать, что 
в крупных кинокомпаниях не работают талант- 
ливые и честные люди. Так, всемирной извест- 
ностью пользуется японский режиссер Акира 
Куросава (р. 1910). Проработав несколько лет 
художником, ассистентом, затем сценаристом, 
он выступил в 1943 г. с фильмом «Сугата 
Сансир 0» — драмой о корифеях японской 
национальной борьбы. 

В 1951 г. большой приз на Венецианском ки- 
нофестивале получил фильм Куросавы «Ра - 
сёмон», поставленный по двум новеллам 
известного писателя Акутагавы. История о том, 
как в далеком прошлом, в годы послевоенного 
безвременья, разбойник убил самурая и овла- 
дел его женой, рассказывается на экране четы- 
ре раза разными людьми, с разных точек зре- 
ния, и все рассказы опровергают друг друга. 

«Расёмон» как бы открыл для Европы япон- 
ское кино, а последующие картины Куросавы 
заслуженно сделали его одним из популярней- 
ших кинорежиссеров мира. 

За последние годы в Японии выдвинулось 
много молодых, ярко одаренных режиссеров, 
которые не теряют интереса к социальной борь- 
бе, выступая с резко антибуржуазными и анти- 
военными произведениями. 

По количеству выпускаемых фильмов вслед 
за Японией (500 фильмов в год) уже много лет 
выступает Индия. Однако немногие из ее 300 
фильмов в год становятся известны за рубежом. 
Длинные, с медленным течением действия, пе- 
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реполненные песнями и танцами, индийские 
фильмы плохо воспринимаются западными зри- 
телями. Однако рост национально-освободи- 
тельного движения в 40-х годах, приведший 
к провозглашению Индии самостоятельной рес- 
публикой, вызвал усиление реалистических тен- 
денций и в литературе и в киноискусстве. 

Широкую известность получил фильм 
«Два бигха земли» (1953) режиссера 
Бимала Рбя (р. 1924), ставший этапом в исто- 
рии индийского кино. Близкий по языку италь- 
янским неореалистическим и японским «незави- 
симым» фильмам, он поэтически показал чисто- 
ту и благородство индийских крестьян, дал чет- 
кую и критическую оценку социальным проти- 
воречиям буржуазного общества. 

Среди прогрессивных кинематографистов 
Индии выделяется писатель, сценарист и режис- 
сер Ходжа Ахмад Аббас (р. 1914), участник 
советско-индийского фильма «Хождение за 
три моря» (1955), автор реалистических 
картин «Путник» («Ганга»; 1953), «Мун- 
на» (1954). 

Наиболее популярный кинематографист Ин- 
дии — режиссер, сценарист, продюсер и актер 
Радж Капур (р. 1924), автор фильма «Б родя - 
га» и др. Сочетая мелодраматические и коме- 
дийные элементы, подражая Чаплину и Рене 
Клеру, он создал много фильмов о судьбах бед- 
няков крестьян, попавших в большой город. 

Киноискусство Индонезии, Бирмы, Цейло- 
на, Пакистана, Ирана и других азиатских госу- 
дарств (о киноискусстве Китая, Кореи и Вьет- 
нама см. ст. «Киноискусство стран социализма») 
имеет местное значение, развивается под слож- 
ным влиянием индийского и американского ки- 





Кадр из фильма «Расёмон». 1950. Режиссер А. К уросава. 





Кадр из фильма «Мария Канделария». 1944. 
Режисеер эЭ. Фернандес. 


но. Среди молодых кинематографистов этих 
стран растет интерес к советскому и передовому 
европейскому киноискусству. 

Кинематография молодых африканских го- 
сударств делает еще только первые пгаги. Само- 
стоятельные произведения здесь только начи- 
нают появляться, за исключением Египта, 
где кинематография носит зрелый, профессио- 
нальный характер. После свержения короля 
Фарука и обретения египетским народом ноза- 
висимости кинематография начала бурно раз- 
виваться, выпуская порой до 150 кинофильмов 
в год. Жестокие мелодрамы и семейные драмы 
с кровавыми развязками причудливо сочетают 
в себе голливудское влияние и специфические 
национальные мотивы. Стремление египетских 
кинематографистов к острой сюжетности, бур- 
ным страстям, сильным характерам делает их 
фильмы увлекательными. Однако зачастую эти 
качества влекут за собой уступки дурному вку- 
су, надуманную искусственность ситуаций. 

В Сирии, Ливане, Марокко также работают 
киностудии, порой конкурирующие, порой со- 
трудничающие с египетскими. 

Среди кинематографий латиноамериканских 
стран ведущее место занимает мексиканская. 
Большое количество стран, говорящих на ис- 
панском языке, обеспечивало мексиканской 
кинематографии экспорт, поэтому сразу после 
второй мировой войны здесь выходило до 100— 
120 картин в год. 

В начале 40-х годов в Мехико образовалось 
творческое содружество режиссера Эмилио Фер- 
нандеса (р. 1904), оператора Габриэля Фигероа, 
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актеров Долорес Дель Рио, Колумбы Домин- 
гес, Марии Феликс и Педро Армендариса. Этот 
коллектив создал ряд подлинно художествен- 
ных фильмов — национальных по духу и по 
стилю. Наибольший успех имела их картина 
«Мария НКанделария» (1944) — по- 
весть о гордой и любящей мексиканской жен- 
щине. На изобразительное построение фильма 
оказала несомненное влияние монументальная 
живопись Риверы, Ороско и Сикейроса (см. ст. 
«Искусство капиталистических стран ХХ в.>»), 
а также первый реалистический фильм о Мекси- 
ке, снятый в 1930-х гг. С. М. Эйзенштейном 
и Э. К. Тиссэ. За «Марией Канделарией» после- 
довали «Рио Эскондидо» «Мекси- 
канская девушка» («Палома»), «Се- 
ти» и много других. Склонность к мелодрама- 
тизму была оправдана темпераментными харак- 
терами героев — пеонов (крестьян), индейцев 
по происхождению, наивных и доверчивых, 
вспыльчивых и прямодушных. 

Особое место занял режиссер Луие БюнюэЭль 
(р. 1900) — испанец по происхождению. Участ- 
ник испанской войны, он вынужден был бежать 
от кровавой мести Франко, с 1938 по 1945 г. 
провел в бесплодных попытках сделать фильм 
в Америке, ас 1946 г. обосновался в Мексике, 
где поставил несколько фильмов, обративших 
на себя внимание международной кинокритики. 
Его «Забытые» (1950) — жестокий и мрач- 
ный, полный негодования рассказ о безнадзор- 
ных детях, становящихся преступниками. В иро- 
нической комедии «Лестница на небо» 
(1952), в драме «Он» (1953), в поэтическом пове- 
ствовании «Робинзон Крузо» (1955) Бю- 
нюэль, при неожиданности и разнообразии 
приемов, жанров, сюжетов, продемонстрировал 
единство своего стиля — страстного и скупого. 
Верность действительности и обличительный па- 
фос приблизили картины Бюнюэля к итальян- 


скому неореализму (см. ст. «Итальянский нео- 
реализм»). Особенно эта близость сказалась в 
антиклерикальном фильме «Н азарин» (1958). 

В 1960 г. Бюнюэль вернулся в Испанию, где 
вопреки цензуре создал ряд острокритических 
фильмов (часть из которых поставлена на фран- 
цузских киностудиях). 

В соревновании с мексиканским развивалось 
аргентинское и бразильское кино. В Аргентине 
среди потока посредственных музыкальных ко- 
медий (известные у нас картины с участием Лол- 
литы Торрес) и кровавых мелодрам своей суро- 
вой правдой выделилась картина актера и ре- 
жиссера Уго Дель Карриля (р. 1912) «Текут мут- 
ные воды» (1952) по роману революционного пи- 
сателя Варелы. Талантливы фильмы и молодого 
режиссера Леопольда Торре Нильсона («Конец 
праздника», 1960). 

В Бразилии рождение кинематографии свя- 
зано с возвращением на родину режиссера Аль- 
берто Кавальканти (р. 1897), четверть века про- 
работавшего во французском и английском, 
главным образом документальном кино. На 
родине маститый режиссер воспитал и поста- 
вил на самостоятельный путь многих молодых 
режиссеров, а сам создал фильм «Песня моря» 
(1954) — поэтическую повесть о буднях побе- 
режья. В середине 50-х годов выдвинулся мо- 
лодой режиссер Н. Перейра дус Сантус, в чьем 
фильме «Рио 40°” и других, сделанных под 
влиянием неореализма, правдиво и сочувственно 
обрисована жизнь негритянской городской бед- 
ноты. 

Кубинская революция открыла новую стра- 
ницу в истории Латинской Америки. Молодая 
кубинская кинематография, создаваемая с по- 
мощью французских и советских режиссеров, 
стремится отразить победу революции, строи- 
тельство социалистического общества, новые 
человеческие взаимоотношения. 


КИНОИСКУССТВО СТРАН СОЦИАЛИЗМА 


Польские фильмы Форда, Кавалеровича, Мунка, Вайды 


Чешские фильмы Вавры, 


Фрича, Трики. Венгерские фильмы Бана, Фабри 


Югославские, румынские, болгарские фильмы 


Послевоенные времена застали кинематогра- 
фию стран Восточной Европы на различных 
этапах развития, в различном творческом и 
производственном состоянии. В Германии мощ- 
ный концерн «УФА» рухнул вместе с фашист- 
ским режимом, который он усердно поддер- 
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живал, кинематографисты разбежались, но 
остались огромные павильоны, оснащенные 
солидной техникой. В Польше, Чехослова- 


кии и Венгрии до войны тоже существовало 
кинопроизводство, но находилось оно в полной 
зависимости от Германии и Америки, фильмы 








выпускались средние, хорошие были очень 
редки. В годы войны польская кинематогра- 
фия была начисто уничтожена фашистами, в 
Чехословакии и Венгрии влачила жалкое су- 
ществование. В Югославии, Болгарии, Румы- 
нии производство фильмов носило полукустар- 
ный, нерегулярный характер. 

Ядром новой польской кинематографии ста- 
ла группа документалистов, прошедших слав- 
ный боевой путь от Сталинграда до Варшавы 
вместе с Советской Армией, в рядах польских 
военных формирований. Военные документа- 
листы сыграли видную роль и в чешском 
и в болгарском кино. Первыми полнометраж- 
ными фильмами о новых народно-демократичес- 
ких государствах стали документальные филь- 
мы, созданные советскими мастерами при по- 
мощи национальных кинематографистов. Позд- 
нее появились и художественные фильмы: 
А. Роом поставил в 1947 г. «В горах Югосла- 
вии», С. Юткевич — «Великий воин Албании 
Скандербег», кинооператор В. Монастырский 
снимал «Последний этап» в Польше. В страны 
со слаборазвитой технической базой была по- 
слана аппаратура. 

В. Пудовкин, Г. Александров, С. Васильев 
(см. статьи «В. И. Пудовкин» и «Советское кино 
30-х годов») подолгу работали в Венгрии, Бол- 
гарии, воспитывая молодые национальные 
кадры. 

Первые польские фильмы были посвящены 
войне, Сопротивлению. Их создали режиссеры, 
прошедшие трудный боевой путь в подполье, 
армии, концлагерях. Лучшие из этих фильмов: 
сборник киноновелл о мужестве польского на- 
рода «Запрещенные песенки» (1947) Л. Бучков- 
ского; трагическая повесть об Освенциме, сде- 
ланная в суровой документальной манере, 
«Последний этап» (1948) В. Якубовской; драма 
о Варшавском восстании «Варшавский Ро- 
бинзон» (1950) Е. Зажицкого, драма о еврей- 
ском гетто «Пограничная улочка» (1949) Алек- 
сандра Форда. 

С именем Александра Форда (р. 1908) свя- 
зано становление польской национальной шко- 
лы. Его «Юность Шопена» (1952), «Пятеро с ули- 
цы Барской» (1954), «Крестоносцы» (1960) поль- 
зовались международным признанием. 

В середине 50-х годов выдвигается группа мо- 
лодых режиссеров. Ежи Кавалербвич (р. 1922 
начал с дилогии по роману И. Неверли «Целлю- 
лоза» (1954), где под впечатлением трилогии о 
Максиме создал образ рабочего парня, идущего 
к революции. В фильме «Настоящий конец 
большой войны» («Этого нельзя забыть») режис- 


ЗВУКОВОЕ КИНО 





сер дал волю настроениям безнадежности и тос- 
ки, говоря о неизгладимых следах, оставленных 
фаптизмом и войной. После психологической 
драмы «Поезд» (1959) он создал антиклерикаль- 
ную философскую драму «Мать Иоанна от ан- 
гелов» (1961), в которой особенно хорошо сы- 
грала Люцина Винницкая, участница всех 
фильмов Кавалеровича. 

Режиссер Анджей Мунк (1921—1961) ставил 
свои фильмы по сценариям Ежи Ставинского. 
В «Человеке на рельсах» (1956) и «Косоглазом 
счастье» («Шесть превращений Яна Пищика», 
1960) он резко протестовал против бюрокра- 
тизма, против недоверия к человеку. В двух 
новеллах «Героики» (1957) вернулся к острым 
нравственным проблемам периода военного под- 
полья. Свою лучшую работу о концлагерях 
«Пассажирка» Мунк не успел закончить: он 
погиб в автомобильной катастрофе, и фильм 
был подготовлен к выпуску на экран (1963) 
В. Лесевичем. 

Режиссер Анджей Вайда (р. 1926) посвятил 
свои лучшие фильмы Сопротивлению. В филь- 
мах «Поколение» (1955), «Канал» (1957), «Пепел 
и алмаз» (1958), «Летучая» (1959) с редкой силой 
и страстностью показаны трагические страницы 
новой истории Польши: антифашистские вы- 
ступления молодежи, Варшавское восстание, 
идейный разброд в Армии НКрайовой, атака 
польских кавалеристов на немецкие танки 
в 1939 г. В «Невинных чародеях» и «Любви 
в 20 лет» Вайда с тревогой и лиризмом говорит 
о современной молодежи. Яркий метафоричес- 
кий язык, огромная эмоциональность, превос- 
ходная игра актеров 3. Цибульского, Т. Янчара, 





Кадр из фильма «Пепел и алмаз». 1958. Режиссер А. Вайда. 
В главной роли 3. Цибульекий (слева). 
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Т. Конвицкого и других вывели фильмы Вайды 
в центр современной кинематографии. 

К еще более молодому поколению относится 
Войцех Хас, пришедший от мрачной патологи- 
ческой картины об алкоголиках («Петля», 1958) 
к реалистической драме «Как быть любимой» 
(1963). 

Война, оккупация, Сопротивление в тече- 
ние многих лет продолжают быть главной те- 
мой польских фильмов. 

В последние годы польское кино отдало дань 
и фильмам-гигантам — многосерийным экра- 
низациям известных литературных произведе- 
ний. Е. Кавалерович поставил фильм «Фараон» 
по роману Б. Пруса, А. Вайда — «Пепел» по 
роману С. Жеромского, В. Хас — «Рукопись, 
найденная в Сарагосе» по роману Я. Потоцкото. 

В Варшаве под руководством Ежи Боссака 
выросла замечательная плеяда кинодокумен- 
талистов. Они создают и большие патетические 
полотна, и резкие критические кинофельетоны, 
и поэтические короткометражные поэмы о со- 
временности. Из документального в игровое 
кино пришли Ежи Гофман и Эдвард Скужев- 
ский, авторы комедии «Гангстеры и филантро- 
пы» и психологического авантюрного фильма 
«Закон и кулак». 

В Чехословакии успехи послевоенного пе- 
риода связаны с именами Отакара Вавры 
(р. 1911) и Мартина Фрича (р. 1902). Вавра 
создал прекрасный фильм 06 освобождении 
Праги «Немая баррикада» (1949), талантливую 
экранизацию романа В. Чапека «ИАракатит» 
(1945), монументальную цветную кинотрило- 
гию о гуситских войнах. Фрич создал и истори- 





Кадр из фильма «Сон в летнюю ночь». Режиссер И. Трнка: 
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ко-революционные эпопеи («Западня», 1950), 
и комедии («Пекарь императора», 1951) с Яном 
Верихом в главной роли. К режиссерам стар- 
птего поколения принадлежат успешно работаю- 
щие Карел Стеклы, Вацлав Кршка, Пальо Бие- 
лик и многие другие создатели исторических, 
историко-литературных и — биографических 
картин. 

Деятельность режиссеров среднего поколе- 
ния тесно связана с темой войны и Сопротивле- 
ния. Фильмы «Похищение» (1953) и «Смерть 
зовется Энгельхен» (1963) Яна Кадара и Эймара 
Клоса, «Ромео, Джульетта и тьма» (1960) Иржи 
Вейса, «Высший принцип» (1960) Иржи Крейчи- 
ка, «Эшелон из рая» (1965) Збынека Бриниха 
серьезно и гуманно трактуют трагические темы. 

Особая специфическая область чехословац- 
кого кино — мультипликация. Уди- 
вительные кукольные фильмы Иржи Трнки 
(р. 1912) исполнены с великолепной изобре- 
тательностью, вкусом и поэтичностью. 

Очень хороши иронические повествования 
Карела Земана, сочетающие рисованный, ку- 
кольный и актерский жанры, а также рисован- 
ные сказки Гермины Тырловой. 

В 60-х годах в чехословацкое кино прихо- 
дит большая группа талантливой молодежи, 
поставившая немало интересных фильмов. Они 
свободно и своеобразно используют кинема- 
тографическую технику, вольно смешивают 
жанры, применяют внутренний монолог, мета- 
форы, приемы документального и мультипли- 
кационного кино. Их сатиры, пародии и му- 
зыкальные ревю быстро завоевали международ- 
ное признание. 

В киноискусстве Венгрии особенно удачно 
решалась тема земли, крестьянства: «Пядь зем- 
ли» (1948), «Освобожденная земля» (1950), 
«Боевое крещение» (1954) Фридьеша Бана, 
«Буря» (1952) Золтана Фабри, «Лудаш Мати» 
(«Случай на ярмарке», 1949) Кольмана Надаш- 
ди. Одновременно развивались комедия, выдви- 
нувшая известных актеров Кальмана Лата- 
бара, Марию Тёрёчик, и психологическая драма 
о современности, в которой успешно работал 
режиссер Феликс Мариапппи. 

В 50-х годах ведущее место занял режиссер 
Золтан Фабри (р. 1917). Его «Карусель» (1955), 
«Господин учитель Ганнибал» (1956) и другие 
фильмы отличаются острыми конфликтами меж- 
ду старым и новым в общественной жизни, в 
психологии людей. Отличная работа актеров, 
уверенное режиссерское мастерство, глубина 
социальной проблематики делают 3. Фабри 
одним из крупнейших мастеров социалистиче- 








ского кино. Молодые режиссеры Д. Ревес, 
Я. Хершко, И.Сабо и другие стремятся решать 
актуальные современные темы. 

Киноискусство социалистической Югоела- 
вии развивалось своеобразным, несколько от- 
личным от соседних республик путем. После 
совместных с советскими мастерами картин 
1946—1947 гг. наступило отчуждение, во время 
которого на молодую югославскую кинемато- 
графию усиленный нажим оказывали кинодель- 
цы капиталистических стран. Однако и в эти 
годы основной темой большинства югославских 
картин оставалось героическое Сопротивление, 
священная народная война против захватчи- 
ков. Стремясь показать лэгендарный героизм 
патриотов, авторы первых фильмов шли по пу- 
ти детективных, приключенческих картин, не 
дающих правильной исторической перспективы. 
В фильмах «Погоня» (1955) и «Их было двое» 
(1956) режиссера Ж. Скригина Сопротивление 
выглядит как борьба безрассудно смелых, но 
обреченных на гибель одиночек. В талантли- 
вом «Девятом круге» (1960) режиссера Ф. Штиг- 
лица попытка сопротивления фашистскому 
насилию выглядит совсем слабой, безна- 
дежной. 

Мотив кошмарной жестокости в концлаге- 
рях, безжалостно подавляющей все человечес- 
кое, звучит и в норвежско-югославском фильме 
«Кровавый путь» режиссера Р. Новаковича 
(1956) и особенно сильно в «Небесном отряде» 
3. Иовановича (1961), производящем безнадеж- 
ное, давящее впечатление. Позже на смену та- 
кого рода фильмам пришли более светлые, реа- 
листические картины, показывающие народный 
характер освободительной войны, — «Не огля- 
дывайся, сынок» Б. Бауэра (1956), «Козара» 
В. Булайича (1962). Народная эпопея «Козара» 
принадлежит к лучшим произведениям социа- 
листического киноискусства. 

В Румынии молодая кинематография раз- 
вивается в тесном содружестве с литературой. 
Пьесы Й. Л. Караджале, романы М. Садовяну, 
Т. Поповича, Ф. Мунтяну стали основой луч- 
ших румынских фильмов (режиссеры Л. Чу- 
лей, М. Дрэган и др.). Полны остроумия и худо- 
жественной — изобретательности рисованные 
мультипликации И. Попеску-Гопо. Одновре- 


‚менно талантливый художник ставит и игровые 


фильмы («Украли бомбу», 1961). 

Для кинематографии Болгарии характерно 
стремление к острым актуальным темам совре- 
менности. 3. Жандов поставил в 1951 г. фильм 
о расслоении болгарского общества — «Гревога». 
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Д. Даковский дал несколько ярких драм из 
жизни деревни. Талантливый Р. Вылчанов 
в содружестве со сценаристом В. Петровым 
создал фильмы «На маленьком острове» (1958), 
«Солнце и тень» (1961). Большинство молодых 
кинематографистов Болгарии — выпускники 
московского ВГИВа. 

Первым фильмом Германской Демократиче- 
ской Республики был «Убийцы среди нас» (1946) 
режиссера В. Штаудте. Трагическая тема от- 
ветственности немецкого народа за кровавые 
деяния фашизма решалась в нем искренно 
и честно, что и объясняло мрачный, несколько 
иступленный характер фильма. Антифашист- 
ская тема становится для нового германского 
кино основной. Она звучит в историко-револю- 
ционных полотнах В. Метцига («Совет богов», 
1950; «Эрнст Тельман — вождь своего класса», 
1954), в социальных драмах К. Вольфа («Лис- 
си», 1957; «Профессор Мамлок», 1961), в пси- 
хологической драме «Хлеб наш насущный» 
(1949) и в замечательной сатирической комедии 
3. Дудова «Капитан из Нёльна» (1956), в гума- 
нистической эпопее «Голый среди волков» 
Ф. Бейера (1963), а также в страстных публици- 
стических документальных картинах А. и). 'Гор- 
ндайков «Операция «Тевтонский меч» (1958) 
и «Русское чудо» (1962). 

В Китае киноискусство до 1956—1957 гг. 
заметно прогрессировало. Международное при- 
знание получили фильмы «Седая девушка» 
(1950), «Моление о счастье» (1956). Затем став- 
ка на схематичные агитационные произведения, 
дидактически проповедующие маоистские «ис- 
тины», привела китайское киноискусство к ху- 
дожественному оскудению. 

В Корейской Народно-Демократической Рес- 
публике крупным достижением развивающей- 
ся кинематографии стали фильмы «Феникс» 
(1960), «Деревья у демаркационной линии» 
(1961), «Красный цветок» (1963) и др. 

Кино Демократической Республики Вьетнам 


родилось в боях с империалистами-колониза- 


торами. Хроники «Защита деревни, защита 
родины», «Триумф Дьен Бьен Фу»— правди- 
вые рассказы о боях, снятые операторами — 
участниками сражений. Вскоре после того как 
были сняты эти первые документальные филь- 


мы, с помощью СССР и ГДР в Ханое была обо- 
рудована киностудия. В 1959 т. был создан 


первый художественный фильм «Вместе на 
одной реке» — о боях за освобождение страны, 
а также «Синичка», «Гы Хау» и другие фильмы. 
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СОВЕТСКОЕ ПОСЛЕВОЕННОЕ 


ФИЛЬМЫ КОНЦА 40-х — НАЧАЛА 
50-х ГОДОВ 


Победоносное окончание Великой Отечест- 
венной войны обязывало советских писателей 
и художников осмыслить всенародный подвиг. 

В фильмах об Отечественной войне сказа- 
лась тенденция к документальности, к изобра- 
жению действительно происходивших событий, 
реально существовавших людей. Герои филь- 
мов «Подвиг разведчика» (1947) 
Б. Барнета, «Говесть о настоящем 
человеке» (1948) А. Столпера, «Рядо- 
вой Александр Матросов» (1948) 
Л. Лукова и многих других реально существо- 
вали и подчас даже были выведены под настоя- 
щими именами. 

Бессмертному подвигу юношей и девушек 
Краснодона, организовавших сопротивление 
фаптистским оккупантам и погибших геройской 
смертью, посвятил режиссер Сергей Гераси- 
мов (см. ст. «С. А. Герасимов») двухсерийный 
фильм «Молодая гвардия» (1948, по 
роману Александра Фадеева). Героические, тра- 
гические события рассказаны в этом фильме 
спокойно, строго, с бытовыми подробностями. 
Но это не мешало звучать возвышенным, ро- 
мантическим интонациям, которые особенно 
сильны в сопровождающей фильм. симфони- 
ческой музыке Д. Шостаковича. Игра тогда 
еще совсем молодых актеров Н. Мордюковой, 
И. Макаровой, С. Гурзо, В. Иванова и других 
сочетала житейскую естественность с поэтиче- 
ской героикой. | | 

Стремление к подробному и точному воспро- 
изведению военных дел вызвало к жизни серию 
больших эпических кинополотен, получивитих 
название художественно-документальных филь- 
мов. В «Гретьем ударе» (1948) И. Сав- 
ченко, «Сталинградской битве» 
(1949) В. Петрова, «Гадении Берлина» 
(1950) М. Чиаурели воспроизводились огром- 
ные решающие сражения. Массовые сцены бы- 
ли поистине масштабны, но индивидуальные 
образы несколько примитивны, плакатны. Об- 
щим недостатком этих картин была недооцен- 
ка инициативы и таланта отдельных полко- 
водцев, не говоря уже о рядовых офицерах 
и солдатах. Поэтому историческая концепция 
этих картин была не совсем правильной, а 
художественная форма страдала некоторым схе- 
матизмом. 
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Подобные пороки были свойственны и неко- 
торым фильмам на современную тематику. Бес- 
конфликтность, холодно-торжественный, па- 
радный тон, сглаживание трудностей преобла- 
дали в таких фильмах, как «Кавалер Золотой 
Эвезды», «Донецкие шахтеры», «Суд чести» и 
другие. | 

Правда, выпускались и правдивые и поучи- 
тельные произведения, но их было очень мало. 
Это — «Возвращение Василия Бортникова» 
(1953) В. Пудовкина (см. ст. «В. И. Пудов- 
кин») — о преодолении послевоенной разрухи 
в деревне, «Сельская учительница» (1947) 
М. Донского и «Сельский врач» (1952) С. Гера- 
симова -- по сценариям Марии Смирновой. 
Главные роли в этих фильмах исполняли заме- 
чательные актрисы В. Марецкая и Т. Макарова. 
О творчестве советской интеллигенции расска- 
зывали фильмы «Во имя жизни» (1947) И. Хей- 
фица и А. Зархи, «Сказание о земле сибирской» 
(1948) И. Пырьева и др. 

Ведущее место в послевоенном кино заняли 
фильмы биографического жанра. Разработан- 
ный мастерами советского кино, этот своеоб- 
разный жанр, драматизирующий биографии за- 
мечательных людей, имеет большое познаватель- 
ное и воспитательное значение. 

Русским флотоводцам Нахимову и Ушакову 
посвятили свои фильмы В. Пудовкин и М. Ромм. 
Образы великих ученых Павлова, Мичурина, 
Пржевальского создали артисты А. Борисов, 
Г. Белов, С. Папов в фильмах Г. Рошаля, А. Дов- 
женко, С. Юткевича. О композиторах Глинке, 
Мусоргском, Римском-Корсакове рассказали 
фильмы Г. Александрова и Г. Рошаля. 

Особую роль биографические фильмы сыгра- 
ли в республиканских кинематографиях, попу- 
ляризируя лучшие достижения национальных 
культур. На Украине И. Савченко поставил 
трагедийный фильм о Тарасе Шевченко. В Уз- 
бекистане Н. Ярматов создал кинобиографии 
Алишера Навои и Авиценны. В Латвии был 
поставлен фильм о поэте Райнисе, в Грузии — 
о писателях Гурамишвили и Церетели, в Ka- 
захстане — о народных певцах Абае и Дужам- 
буле. Таким образом, киноискусство способст- 
вовало объединению национальных культур 
в единую социалистическую культуру. 

С конца 40-х годов количество производи- 
мых в Советском Союзе фильмов начинает рез- 
ко падать и к 1952 г. достигает 10—15 в год, 
т. е. меньше количества киностудий. Этот пе- 





ЗВУКОВОЕ КИНО 





риод, связанный с идеологическими ошибками 
культа личности, среди киноработников полу- 
чил название периода малокартинья. 

С 1953 г. кинематография начинает поне- 
многу преодолевать идеологические и произ- 
водственные трудности, растет количество ‘филь- 
мов, а это сразу сказывается и на качестве вы- 
пускаемых произведений. 

Стремясь как можно скорее увеличить вы- 
пуск фильмов, советские кинематографисты 
между 1952 и 1955 гг. обращаются к готовым 
произведениям смежных искусств — театра, 
эстрады, цирка, чтобы, перенеся их без сущест- 
венных изменений на пленку, хоть как-то удов- 
летворить запросы зрителей и нужды прокат- 
ной сети. Появляются фильмы-спектакли. Но 
хотя спектакли, выбираемые для экранизации, 
и были хороши, фильмы по ним получались 
плохие — растянутые, вялые, статичные. Ли- 
шенные живого общения актеров со зрителями, 
стесненные рамками театра, спектакли умирали, 
не становясь фильмами. Создание фильмов- 
спектаклей было лишь временной мерой, позво- 
лившей советской кинематографии преодолеть 
инерцию периода малокартинья. 

Возродили советское кино оригинальные 
фильмы, главным образом на современную те- 
матику. В работах режиссера И. Хейфица 
«Большая семья» (1954), «Дело Румянцева» 
(1956), «Дорогой мой человек» (1958) судьбы 
простых людей — рабочих, инженеров, вра- 
чей — прослежены с теплым чувством, Умно, 
человечно, поучительно. В них найдены быто- 
вые и психологические конфликты, правдиво 
рисующие мировоззрение людей социалистичес- 
кого общества. 

О молодых рабочих, об их активной творчес- 
кой жизни поэтично рассказано в фильме 
А. Зархи «Высота» (1957), а в фильме М. Швей- 
цера «Чужая родня» (1956) по повести В. Тенд- 
рякова показана борьба старого и нового в с0- 
временном колхозном быту. 

Хороша была остроумная комедия характе- 
ров «Верные друзья» (1954) режиссера М. Ка- 
латозова с участием артистов В. Меркурьева, 
А. Борисова, Б. Чиркова в главных ролях. 
Замечательной советской молодежи, осваиваю- 
щей новые целинные земли, был посвящен 
другой фильм М. Калатозова — «Первый эше- 
лон» (1956). 

В фильмах И. Пырьева, Ю. Райзмана и дру- 
гих режиссеров старшего поколения ставились 
проблемы морали, быта, семьи. Это было 
движение по пути дальнейшего сближения ки- 
ноискусства с реальной деийствительностью. 
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В ЦЕНТРЕ ВНИМАНИЯ — ЧЕЛОВЕК 


Галалтозов, Бондарчуе, Чухрай, 

Тарковсгий 

Решительный перелом в жизни советского 
киноискусства наступил после ХХ съезда Ком- 
мунистической партии Советского Союза. Было 
покончено с догматизмом, сковывавигим твор- 
ческую инициативу художников. Ведущее по- 
ложение в кино заняли художники, прошедитие 





Кадр из фильма «Судьба человека». 1959. 
Режиссер и исполнитель главной ролн 
С. Ф. Бондарчук. 


школу Великой Отечественной войны и полу- 
чившие профессиональную закалку у мастеров 
старшего поколения. Резко выросло количест- 
во выпускаемых фильмов — до 110—120 нол- 
нометражных художественных и 700—800 ко- 
роткометражных. Усилилась работа по освоениго 
новых технических средств кинематографии. 

В современном киноискусстве получили раз- 
витие все роды, жанры и разновидности филь- 
мов. Значительно богаче и разнообразнее стала. 
тематика, но в центре по-прежнему были Вели- 
кая Отечественная война и современная’ жизнь 
советского общества. 

Один из первых фильмов, по-новому 
осмысливших войну, —«Летят журавли» 
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(1957) режиссера Михаила Конегантиновича 
Калатбзова (р. 1903) —с большой эмоциональ- 
ной силой ставит проблему верности, моральной 
чистоты, рождающей непобедимое мужество. 
Образ чистого и смелого юноши, отдающего 
жизнь за Родину, создал артист Алексей Бата- 
лов. Сложнее, дискуссионнее оказался соз- 
данный актрисой Татьяной Самойловой образ 
Вероники. Темпераментная и оригинальная ре- 
жиссура М. Калатозова, великолепное мастер- 
ство оператора С. Урусевского сделали идеи 
фильма доходчивыми, покоряющими, и фильм 
«Летят журавли» с огромным успехом прошел 
по экранам всего мира и был расценен кинокри- 
тивой кав этапный, открывающий новую стра- 
ницу истории советского кино. 

Этот успех советского кино развили фильмы 
«Солдаты» (1957) А. Иванова по роману 
Виктора Некрасова «В окопах Сталинграда», 
«Дом, в котором я живу» (1957) Я. Сегеля 
и Л. Кулиджанова по сценарию И. Олыьшан- 
ского, «Мир входящему» (1961) А. Алова и 
В. Наумова, «Вступление» (1963) И. Талан- 
кина по рассказам Веры Пановой, «Отец сол- 
дата» Р. Чхеидзе (1965). Образы простых 
людей, с болыпой любовью изображенные в 
этих фильмах, были овеяны пафосом патрио- 
тизма, события войны показаны сурово, но 
правдиво. | : 

К числу лучших образов советских фильмов 
о войне несомненно относятся три: образ Анд- 
рея Соколова в фильме, поставленном Сергеем 
Федоровичем Бондарчукбм (р. 1920) по рас- 
сказу Михаила Шолохова «Судьба чело- 
века» (1959); образ Алеши из «Баллады 





| Кадр из фильма «Иваново детство». 1962. Режиссер 
А. А.Тарковекий. В роли Ивана Коля Бурляев. 
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й в фильме «Бал- 
ухрай. 


В. С. Ивашов иЕ.Я. Урбански 
лада о солдате». 1959. Режиссер Г. Н. Ч 


о солдате» (1959) режиссера Григория 
Наумовича Чухрая (р. 1921) и образ Ивана из 
фильма «Иваново детство» (1962) 
режиссера Андрея Арсеньевича Таркбвсекого 
(р. 1932). Это люди разных поколений, разных 
судеб, разительно несхожие по характеру, но 
объединенные общей судьбой и большой лю- 
бовью к Родине. 

Образ Андрея Соколова, созданный Сергеем 
Бондарчуком, поражает своей духовной си- 
лой. Велики были его страдания, он прошел 
через все круги военного ада: потерял жену, 
детей, дом, испытал ужасы фашистского пле- 
на, но, несмотря на все это, он сохранил гор- 
дость, человеческое достоинство, доброту. 

Образ Алеши, созданный молодым актером 
Владимиром Ивашовым, привлекает своей доб- 
ротой и душевной щедростью. Юный солдатик, 
почти ребенок, случайно уничтоживший не- 
мецкий танк, получил несколько дней отпуска 
и едет в деревню, чтобы починить обветшавшую 
крыпту материнского дома. Но дорожные про- 
исшествия задерживают его, так как он стре- 
мится помочь всем встречным людям, помочь 
добру, помептать неправде. 

Образ Ивана, созданный Колей Бурляе- 
вым, потрясает трагизмом. Ребенок, у кото- 
рого война отняла не только мать, дом, но 
и само детство, проникает во вражеский тыл, 
собирает сведения о противнике, совершает ди- 
версии и гибнет. В образе Ивана с огромной 
силой выразились страдания нашего народа 
и его неукротимый, свободолюбивый дух (см. 
илл., стр. 981). 








«ФИЛЬМЫ © НПОДВИГАХ НАРОДА 


Наряду с картинами о рядовых героях вой- 
ны в советском кино продолжалось создание 
эпических, масштабных произведений. Это 
«Новесть пламенных лет», по- 
ставленная Ю. Солнцевой по сценарию А. Дов- 
женко (1961; см. ст. «А. П. Довженко») и «Ж и - 
вые и мертвые» (1963) А. Столпера по 
роману К. Симонова. Поэтическая приподня- 
тость первого и суровая прозаическая простота 
второго направлены на одно — достоверно изо- 
бразить исторический подвиг народа, спасшего 
мир от черной чумы фапгизма. 

Эпическая широта, историческая достовер- 
ность, отчетливая идейная направленность 
всегда были характерны для советских истори- 
ко-революционных фильмов (см. ст. «Историко- 
революционные и исторические фильмы»). Соз- 
даваемые чаще всего мастерами старших поко- 
лений, эти фильмы стремились передать пафос 
событий Беликого Октября и гражданской 
войны через образы коммунистов и образ вели- 
кого вождя революции В. И. Ленина. 

Особенно велики заслуги в создании обра- 
за Ленина артиста М. Штрауха, сценариста 


Ее 
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Е. Габриловича и режиссера С. Юткевича. 
Фильм «Рассказы о Ленине» (1958) — 
о последних годах жизни Владимира Ильича. 
Создатели фильма раскрыли мужественную 
борьбу Ленина с болезнью, его повседневные 
заботы о молодом Советском государстве. 
В фильме «Ленин в Польше» (1965) они 
смело показали ленинскую вдохновенную 
мысль, процесс созревания великих идей рево- 
люции. За многолетнюю работу по созданию 
образа В. И. Ленина артист Максим Штраух. 
был удостоен Ленинской премии. 

Один из самых ярких историко-революцион- 
ных фильмов — несомненно «К оммунист» 
(1958) сценариста Е. Габриловича и режиссера 
Ю. Райзмана. Артист Евгений Урбанский сыг- 
рал в нем роль Губанова — простого русского 
крестьянина, пришедшего к революции в огне 
мировой и гражданской войн и отдавшего 
все силы, всю страсть, всю непоколебимую 
веру в идеи коммунизма делу строительства 
первой советской электростанции. 

Большинство историко-революционных кар- 
тин связано с лучиими произведениями литора- 
туры. Творчество Всеволода Вишневского по- 
родило фильмы «Оптимистическая 
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Стереокино 


Первые удачные опыты по созданию 
стереоскопического (0бъ- 
емного) изображения были проведены 
в Германии и США еще в середине 
20-х годов. В 1946—1949 гг. было еоз- 
дано несколько советеких художест- 
венных стереоскопичееских фильмов. 
однако широкого распространения сте- 
реокино не получило. Во-первых, про- 
изводетво таких фильмов очень доро- 
го, а во-вторых, иллюзия объем- 
ности и того, что дейетвие якобы 
происходит в пространстве между 
глазом и экраном, драматического эф- 
фекта не заключала. Поэтому и B Co- 
ветском Союзе, и за рубежом развитие 
стереоскопического кино приостано- 
вилось. 


Стереофония 


Большое распространение в кино 
послевоенных лет получила етерео - 
фония, т. е. запиеь звука на не- 
сколько звуковых дорожек и воспроиз- 


ведение его через несколько динамиков; 
расположенных в разных концах зри- 
тельного зала. Стереофония в сочета- 
нии ес синерамой (огромный 
полукруглый экран) и другими видами 
широкого экрана дает значительный 
эффект, особенно в массовых сценах. 


Широкий экран 


Еще eo времен Люмьера (см. ет. 
«Синематограф Люмьеров») установи- 
лиеь традиционные размеры экрана, 
построенные на принципе золо- 
того сечения, т. е. отношения 
ширины к выеоте как 83:2. Такая 
форма экрана удобна — она позволяет 
«читать». т. е. охватывать 
взглядом, весь кадр ера- 
зу. позволяет располагать в кадре 
и лицо одного человека, и двух беее- 
дующих людей, и массовую, много- 
людную сцену. Эта форма экрана су- 
ществует как основная и сейчас, за 
небольшим изменением: кадр на плен- 
ке стал немного уже, так как понадо- 
билось место для расположения звуко- 
вой дорожки, т.е. записи звука. Эту 
форму экрана переняло и телевидение. 

Конкуренция с телевидением заста- 
вила американские кинокомпании ис- 


кать новые формы экрана, чтобы c;re- 
лать невозможной демонстрацию кино- 
фильмов через телевизоры. Экран 
стал широким, в пропорции 
5:2, 4:2. Это нововведение дало 
художественный эффект: на очень 
широком экране получается так назы- 
ваемый эффект приесутет- 
вия. Зритель перестает видеть рамки 
кинокадра, становится как бы вклю- 
ченным B кинодействие. Большой 
эффект дают огромные полукруглые 
экраны системы синерама и 
широкоформатная 72-мил- 
лиметровая пленка. 

Интересно, что разрушение рамок 
кадра предугадано и теоретически 
обосновано С. М. Эйзенштейном, кото-‘ 
рый еще в 1932 г. в статье «Динами- 
ческий квадрат» мечтал о возможности 
изменять размер, форму и очертания 
экрана в зависимости от намерений 
режиссера, от его идейно-художествен- 
ного замыела. Пока еще техника не 
решила проблемы динамического. ме- 
няющегося экрана. но применение 
синемаско’па, синерамы, 
широкоформатной плен- 
ки дает большой эффект, особенно 
при постановке масштабных эпичес- 
ких кинофильмов. 
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(1963, С. Самсонов) и «Мы — 
русский народ» (1965, В. Строева). 

По замечательному роману М. Шолохова 
«Тихий Дон» (1957—1958) режиссер С. Ге- 
расимов поставил трехсерийный фильм. Ре- 
жиссер Г. Ропталь экранизировал также в трех 
сериях роман Алексея Толстого «Хо жде- 
ние по мукам» (1957—1959). Мотивы 
романа Н. Островского «Как закалялась сталь» 
легли в основу фильма «Навел Корча- 
. T Hd 5» (1957) режиссеров А. Аловаи В. Наумова, 
рассказ А. Гайдара — в основу фильма В. Ба- 
сова и М. Корчагина «Школа мужества» 
(1954). Рассказ Б. Лавренева «Сорок пер- 
вый» в 1956 г. был вновь экранизирован 
Г. Чухраем. 

Романы «Поднятая целина» М. lilo- 
лохова‚ «Первые радости» ЦК. Федина, 
«Цва капитана» В. Каверина и многие 
другие произведения, став фильмами,  paccka- 
зали о героическом прошлом Советской страны. 


трагедия» 


ЭКРАНИЗАЦИЯ ПРОИЗВЕДЕНИЙ 
КЛАССИЧЕСКОЙ ЛИТЕРАТУРЫ 


Большая работа велась и по экранизации 
отечественной и зарубежной литературной клас- 
сики. Международное признание получили со- 
ветские фильмы режиссера Г. Козинцева «Дон 
Кихот» (1957) и «Гамлет» (1964), в кото- 
рых актера: Н. Черкасову и И. Смоктуновско- 
му удалось глубоко, исторически верно и вместе 
с тем современно интерпретировать сложней- 
шие и прекраснейшие образы Сервантеса 
и Шекспира. Удачна была и экранизация 
«Отелло» (1956), сделанная С. Юткевичем 
(в заглавной роли С. Бондарчук). 

Среди многочисленных экранизаций произ- 
ведений М. Горького выделяются фильмы Мар- 
ка Донского «Мать» (1956) и «Фома Гор- 
деев» (1959), среди чеховских фильмов — 
«“Нопрыгунья» (1955) С. Самсонова, 
«Дама с собачкой» (1960) И. Хейфица. 

Наиболее масштабная, монументальная эк- 
ранизация великого произведения русской ли- 
тературы — несомненно четырехсерийный 
фильм «Война и мир» (1965—1967). Ре- 
жиссер С. Бондарчук стремился передать колос- 
сальный размах исторического мышления Льва 
Толстого, его необычайно живые и глубокие 
человеческие образы. В 1967 г. режиссер А. Зар- 
хи экранизировал роман Льва Толстого «Анна 
Каренина». 
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Немало сделано кинематографистами и по 
экранизации классических оперных и балетных 


произведений. «Борис Годунов», «Хованщина», 


«Евгений Онегин», «Пиковая дама», «Моцарт 
и Сальери», «Лебединое озеро», «Ромео 
и Джульетта» в исполнении наших лучших 
певцов, танцовщиц, музыкантов стали достоя- 
нием кинозрителей во всех уголках нашей 
огромной страны. 


НА ЭВРАНЕ СОВРЕМЕННОСТЬ 


Главными застрельщиками современной те- 
мы в кино 60-х годов стали молодые режиссеры, 
кинодраматурги, операторы, артисты. Суровая 
школа войны и послевоенного строительства 
BC2HHTAàJà B них гражданский дух, а высокие 
традиции советского искусства были переданы 
им мастерами старших поколений. 

Григорий Чухрай после фильмов «Сорок 
первый» и «Баллада о солдате» поставил по 
сценарию Д. Храбровицкого фильм «Чистое 
небо» (1961), в основе которого трудная судь- 
ба летчика, славно воевавшего, но сбитого 
в бою и попавшего в плен. Бездушие, черст- 
вость людей, подменяющих бдительность по- 
дозрительностью и патриотизм бюрократиз- 
мом, делают жизнь вернувшегося на родину 
героя бесправной и унизительной. Но с помо- 
щью верной и любящей жены он находит в себе 
силы, гордость, мужество, не теряет веры в Ро- 
дину, в партию, в народ. Артисты Е. Урбан- 
ский и Н. Дробышева создали благородные об- 
разы рядовых советских людей. Кинематогра- 
фический язык фильма изобретателен и свей;. 

О молодых представителях советского рабо- 
чего класса, о новом отношении к труду, друж- 
бе, любви, о трудностях преодоления бытовых 
пережитков свежо и искренно говорил талант- 
ливый Марлен Хуциев в своих фильмах «Весна 
на Заречной улице» (1956), «Два Федора» (1959), 
«Мне двадцать лет» (1964). 

Острые конфликты молодых коммунистов 
с переродившимися, обюрократившимися людь- 
ми развернуты в фильмах В. Басова «Случай 
на шахте № 6» (1958), «Битва в пути» (1961), 
«Тишина» (1964). Сложные процессы, происхо- 
дящие в жизни советской деревни, остро и дра- 
матично показаны в фильмах «Простая исто- 
рия» (1960) Ю. Егорова, «Дело было в Пень- 
кове» (1957) С. Ростоцкого, «Отчий дом» (1959) 
и «Когда деревья были большими» (1961) Л. Ку- 
лиджанова, «Председатель» (1965) А. Салты- 
кова. Во всех этих правдивых и остро проб- 
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лемных фильмах с особой ясно- 
стью выступали новые, социа- 
листические черты характеров 
наших людей, отлично сыгран- 
ных артистами М. Ульяновым, 
Н. Мордюковой,` Н. Рыбнико- 
вым, В. Шукшиным и мно- 
гими другими. | 

Пришло новое пополнение и 
в область кинокомедии. «Кар- 
навальная ночь» (1956) и «Бере- 
гись автомобиля» (1966) Э. Ря- 
занова, «Неподдающиеся» (1959) 
и «Девчата» (1961) Ю. Чулюки- 
на, «Жених с того света» (1958) 
и «Операция bl» (1965) JI. l'aii- 
дая, «Я шагаю по Москве» (1963) 
и «Гридцать три» (1965) Г. Да- 
нелия — фильмы непохожие, но 
равно веселые и острые. Боязнь 
сатиры, робость перед острыми 
конфликтами еще не совсем из- 
житы нашими комедиографами, 
но молодые мастера много сде- 
лали для возрождения традиции 
комедии высокой, смелой, гражданственной. 

Вместе с молодыми кинематографистами за 
актуальные темы современности брались и стар- 
пгие мастера. Фильмы М. Калатозова «Неот- 
правленное письмо» (1960), Ю. Райзмана 
«А если это любовь?» (1961), С. Герасимова «Лю- 
ди и звери» (1962), «Журналист» (1967) были 
встречены © огромным интересом и вызвали 
оживленные дискуссии. 

Особое место в советском киноискусстве за- 
няла картина Михаила Ромма «Девять дней 
одного года» (1962), посвященная 
ученым-физикам. Алексей Баталов в роли Гу- 
сева показал ученого необычайного таланта 
и размаха, человека долга и дела, просто, без 
позы и без мелодраматических жестов жерт- 
вующего своей жизнью для научного открытия. 
Роль его друга Куликова исполнил И. Смокту- 
новский. Это характер совсем иной, но и он скры- 
вает большой талант, непримиримую принци- 
пиальность, преданность дружбе и науке. Атмо- 
сфера советского научно-исследовательского 
центра, новаторских открытий, научных дерза- 
ний, уверенного стремления в будущее передана 
в фильме Ромма с тонкой наблюдательностью, 
в острой и новой художественной форме. 

Большой успех у зрителей имел острый, ин- 
тересный фильм об «отцах и детях» Юлия РаАйз- 
мана «Твой современник» (1968). 





И. М. Смоктуновский и А. В. Баталовв фильме «Девять дней 
одного года». 1962. Режиссер М. И. Ромм. . 
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Так в общем горении, общих творческих 
усилиях художников разных поколений, раз- 
ных почерков, разных индивидуальностей дви- 
жется вперед, овладевает новыми и новыми 
средствами, проникает в новые и новые области 
действительности могучее и народное искусст- 
во — советское кино. 

Нужно ли повторять, что за 90 лет своего 
существования советское кино утвердилось 
в авангарде мирового искусства. Нужно ли 
повторять, что молодое киноискусство может 
воссоздать картины природы любых континен- 
тов, атмосферу любых исторических эпох, 
культур, укладов, события любых масштабов, 
характеры любых народов, классов, профес- 
сий, возрастов? Экран может раскрыть и внут- 
ренний, духовный мир человека, его сокровен- 
ные думы и чувства, его заветные побуждения 
и мысли. 

Искусство кино — одно из самых сильных 
и прекрасных завоеваний человечества ХХ в. 
Подобно атомной энергии, космической физике, 
ракетоплаванию и другим достижениям чело- 
веческого гения, киноискусство обладает колос- 
сальной силой, ему принадлежит будущее. И де- 
ло славы советских кинематографистов — по- 
святить могучее молодое искусство борьбе за 
мир, за человечность, за коммунизм. 
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ИСКУССТВО ТЕЛЕВИДЕНИЯ 


Всем нам, людям ХХ века, удивительно по- 
везло. Никогда прежде человечество на протя- 
жении жизни одного поколения не становилось 
свидетелем и участником такого числа откры- 
тий — и каких открытий! Тот, кто в детстве 
восхищенно наблюдал за полетом первого аэро- 
плана, на склоне лет на экране телевизора 
увидел смельчака, совершающего космическую 
«прогулку»... 

На экране телевизора... А ведь за этим при- 
вычным словосочетанием тоже стоит одно из 
самых больших изобретений века... 

Стремление видеть, видеть как можно боль- 
ше, было присуще человеку с того самого мо- 
мента, когда он осознал себя разумным сущест- 
вом. И не просто видеть, но и передавать свои 
сведения о мире при помощи изображений... 
Ведь древние наскальные рисунки, по мнению 
некоторых ученых, не только продукт художе- 
стБенного творчества наших далеких предков, 
но и отражение их стремления найти, изобре- 
сти универсальное средство общения... А рядом 
жила другая мечта — видеть на расстоянии. 
Недаром фольклор каждого народа обязатель- 
но хранит миф, сказку, предание о волшебном 
зеркале или о незамутненной глади чудесного 
озера, которые могут явить образ того, кто 
находится за тридевять земель. 

Чем больше человечество накапливало зна- 
ний, сведений, чем пгире раздвигались его миры, 


616 


тем реальнее становилась сказка, тем необхо- 
димее становилось ее воплощение в жизнь. Те- 
левидение — не только результат гениального 
озарения, посетившего талантливого изобре- 
тателя. Телевидение появилось в ХХ в. потому, 
что без него больше нельзя было обходиться. 
И совсем не случайно, что над телевидением 
одновременно бились изобретатели в разных 
странах — Америке, Англии, России... 

В России появление дальновидения связано 
с именем профессора Б. Л. Розинга, который 
в 1907 г. запатентовал свое открытие — первую 
электронную трубку. 

1928 год. На экране «телефота» пробежал 
ташкентский трамвай: изображение стало дви- 
жущимся. 

Иконоскоп Катаева и Зворыкина, трубка 
Шмакова и Тимофеева, устройство Брауде для 
демонстрации кинофильмов... А в новогоднюю 
ночь 1959 г. начал работу Московский теле- 
центр на Шаболовке. 

— Но истинный век телевидения и у нас и за 
рубежом начался в послевоенные годы. Не- 
сколько цифр дадут представление о том, как 


бурно оно развивалось: в 1945 г. передачи Мос- 


ковской телестудии принимали только 425 те- 
левизоров; в 1948 г. число телевизоров уве- 
личилось... до 250 тыс. Телестанции работали, 
кроме нашей страны, в Англии и США. А в 
1965 г. пятая часть жителей Земли уже регуляр- 
но смотрела телевизионные передачи. Теперь 
армия телезрителей на нашеи планете ежемесяч- 
но увеличивается более чем на 2 млн. человек. 

Что же принесло планетарное зрение века 
искусству? 

На первых порах телевидение выступило 
только как посредник между разными видами 
искусства и массовым зрителем. Оно было 
лишь удобным способом «доставки на дом» теат- 
рального спектакля, концерта, кинофильма, 
циркового представления. Эта функция телеви- 
дения никогда не отомрет. Телевидение играет 
и будет играть огромную роль в эстетическом 
воспитании человека, делая доступным каждо- 
му лучшие произведения других искусств. 

Но телевидение начинает говорить и своим 
художественным языком, вырабатывая собсет- 
венные выразительные средства. Молодое ис- 
кусство ищет себя в разных жанрах и формах. 
Уже появились и моноспектакль 
(спектакль одного актера, который родился 
на эстраде, но получил свою подлинную жизнь 
на телевидении), и документальная 
драма, и телевизионный фильм. 
На телевидении родился многосерий- 











ный повествовательный лите- 
ратурный театр, который позволяет 
нам вечер за вечером следить за жизнью ге- 
роев, войти в их мир, ощутить их судьбу, как 
свою собственную. Телевидение экранизирует 
театральные пьесы, сценарии, прозу, поэзию. 
Но уже рождается и оригинальная телеви - 
зионная драматургия. 

Уже можно говорить и о первых успешных 
результатах сложного поиска. Телевизионные 
фильмы «Ведьма», «Загадка Н.Ф.И.», «Очарован- 
ный странник», «Моцарт и Сальери», «Третья, 
патетическая», «А теперь пусть уходит», «Вызы- 
ваем огонь на себя» и телевизионные спектакли 
«Молчание моря», «Седьмой спутник», «Кюхля», 
«Как мимолетное виденье», «Натанга», «Рассказ 
о первой любви», «Гром на улице Платанов» — 
это произведения нового ‘телевизионного искус- 
ства, вызванные к жизни молодой одиннадца- 
той музой — телевидением. В чем же особен- 
ности нового вида творчества, или, как принято 
говорить, в чем его специфика? 

На этот вопрос сейчас еще нельзя дать 
исчерпывающего ответа: ведь телевидение очень 
молодо, художественное телевидение еще мо- 
ложе; оно развивается, меняется на глазах, 
ищет, ошибается, добивается успехов... 

Прежде чем говорить о выразительных сред- 
ствах телевизионного искусства, нужно опре- 
делить его границы. Согласно широко распро- 
страненной точке зрения, особенности нового 
искусства телевидения определяются его при- 
родой: «камера является музой», как сказал 
известный кинотеоретик Бела Балаш. Иными 
словами, камера, нацеленная на жизнь, сама 
типизирует, обобщает, делает то или иное явле- 








Диктор Центрального ` телевидения В. М. Леонтьева 
ведет телепередачу для детей. 
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ние эстетическим фактом. (Приблизительно так 
обстоит дело в художественной фотографии.) 
При таком подходе рамки понятия телеви - 
зионное искусство раздвигаются так 
широко, что включают и репортаж, и очерк, 
и выступление человека на экране, и другие 
публицистические и документальные передачи. 

Действительно, телевизионное искусство во 
многом определяется его возможностями и при- 
родой. Приведем простейший пример. Вот за- 
жегся в центре экрана голубой огонек... На эк- 
ране вроде ничего особенного не происходит; 
просто рассказывает о своей книге писатель, 
которого ты никогда прежде не видел. Но вот 
он остановился — наверно, потому, что голос 
стал «садиться»; смущенно посмотрел прямо 
на тебя, будто извиняясь, налил в стакан во- 
ды — и ты видишь, как от волнения чуть дро- 
жит его рука... Казалось бы, ничего не про- 
изошло, но тебя заворожил момент несрепети ро- 
ванной жизни; тебе вдруг стал интересен этот 
человек: не только то, о чем он говорил, но и он 
сам, даже больше — в тебе родилось какое-то 
чувство доверия к незнакомцу на экране... 

В этом простейшем примере нетрудно обна- 
ружить те свойства телевидения, которые тео- 
ретики назвали эффектом присут- 
ствия, сиюминутностью, до- 
стоверностью, интимностью,— 
свойства, которые принято считать его специ- 
фикой. 

Но сколько бы художественных элементов 
ни содержали в себе хроникальные, докумен- 
тальные, публицистические передачи, они не 
становятся от этого произведениями искусства. 
Подлинные произведения телевизионного искус- 
ства лишь те, в основе которых лежит худо- 
жественное содержание, образное отражение 
мира. И те специфические качества телевидения, 
которые мы перечислили, в художественных, 
игровых передачах воплощаются иначе, чем 
в документальных. Сущность образного строя 
телевизионного искусства нельзя понять, не 
обративитись к опыту театра и кинематографа— 
старших искусств. 

Многое роднит телевидение с кино. Основа 
и того и другого — движущееся на экране 
двухмерное изображение; и там и тут мы встре- 
чаемся с делением изображения на кадры, 
с монтажом. Наверное, поэтому телевидение 
иногда называют. малоэкранным кино. 

Но кино и телевидение не близнецы. Призна- 
ков различия у них не меньше, чем сходства. Ведь 
на киноэкране мы видим результат завершенной 
работы: съемка, монтаж, озвучивание — все 
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отделено от нас временем. А живая телевизион- 
ная передача рождается в тот момент, когда 
мы ее смотрим у своих телевизоров. Актеры 
играют перед студийными телекамерами, одно- 
временно в режиссерской аппаратной идет мон- 
таж — и режиссер из нескольких вариантов 
изображений, которые видит на экранах, тут 
же, на ходу, отбирает то, которое через несколь- 
ко секунд будет послано в эфир и принято мил- 
лионами кинескопов. 

Телевидение, в отличие от кино, не может 
так смело распоряжаться пространством, сжи- 
мать и растягивать время, его изображение 
не столь многопланово, ноему и не следует стре- 
миться к этому. Мир телевизионного изображе- 
ния — это мир живого, сиюминутного 
действия крупного плана. Не на 
столкновении заранее снятых кадров, а на 
живом, непрерывном актерском переживании 
строится действие. Телевизионные камеры (их не- 
сколько) наблюдают за актером, не мептая ему. 

Если сравнивать кино- и телеизображение, 
то и тут можно найти ‘очень важные различия. 
Кино родилось немым. Киноизображение с са- 
мого начала было главным средством выраже- 
ния мысли, идей, эмоций в кинематографе. 
А первых телезрителей даже называли радио- 
зрителями. Телевидение состоит в тесном род- 
стве с искусством звучащего слова. Изображение 
в телевидении обычно не играет той главенст- 


вующей, подавляющей роли, которая принад- 


лежит ему в кинематографе. 





Кадр из телефильма «Ираклий Андроников рассказывает». 
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Отличается телевидение от кино и по ха- 
рактеру восприятия: кинематограф — зрелище 
для больших аудиторий, а телевизионная пере- 
дача адресуется отдельному человеку... 

Кино многое почерпнуло из тысячелетнего 
опыта театра, но телевидение в определенном 
смысле ближе к театру, чем кинематограф. 
«В одном и, быть может, наиважнейшем смысле 
зритель театра и зритель телевидения находятся 
в равном положении — и тот и другой ощу- 
щают себя присутствующими при зрелище, ко- 
торое возникает в данный момент... Оба они 
свидетели и сопереживатели вот этого — сегод- 
няшнего спектакля, который никогда уже в точ- 
ности не повторится, они соучастники самого 
процесса его рождения...» (В. Сапак, «Гелеви- 
дение и мы»). 

Различие между телевизионным и театраль- 
ным действием заключается в том, что в театре 
обычно мы сразу видим всю сцену, целую кар- 
тину, ограниченную рампой. Телевизионный 
экран дает последовательную смену изображе- 
ний: общие планы чередуются со средними 
и крупными, мы словно расематриваем отдель- 
ные детали, останавливая свое внимание то на 
одной, то на другой. Телекамера (в этом ее 
сходство с кинокамерой) активно следит за 
действием, меняя планы, ракурсы, ритм. 

Но это вовсе не значит, что телевизионное 
искусство — результат простого арифметиче- 
ского сложения разных свойств других искусств. 
И не правы те, кто обвиняет новую музу в «пи- 
ратстве». 

Для нашего времени вооб- 
ще характерно стремление ис- 
кусств к синтезу, к обмену вы- 
разительными средствами. По- 
граничные знаки между раз- 
ными видами искусства пере- 
двигаются у нас на глазах. Ви- 
но, театр, литература изменяют 
свой язык, пользуясь опытом 
друг друга. Телевидение, толь- 
ко начав ощущать себя искус- 
ством, сразу включилось в этот 
всеобщий процесс. Как эстети- 
ческое явление оно. интересно 
как раз зримым, ежедневным 
воплощением тенденций разных 
искусств к синтезу. 

Однако искусства стремятся 
не только к сближению, но и 
к самоутверждению, к о0бособ- 
лению. Говоря об особенностях 
искусства телевидения, нельзя 
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обойти то, что по справедливости считают 
его сердцевиной, его сутью, — характер его 
восприятия. Ведь впервые за тысячи лет ис- 
кусство получило зрителя не гостя, а хозяи- 
на, который принимает в своем доме тех, пе- 
ред кем он робел и кем восхищался в те- 
атральных и концертных залах, картинных 
галереях, на кинопросмотрах. Искусство, при- 
шедиее к нам в дом, приспосабливается к нам, 
становится проще, доступнее, человечнее. Од- 
ним словом, выразительные средства телеви- 
зионного искусства обусловлены целой суммой 
особенностей телевидения: и размером экрана, 
и характером телевизионного изображения, 
и тем, как оно сочетается со словом, и мерой 
условности, которая допустима на телеэкране, 
и интимностью восприятия, и тем, что искусство 
приходит к тебе домой... 

Наиболее удачные произведения малоэк- 
ранного искусства отличаются лаконизмом, 
скромностью изобразительного решения. 

Контакт актера в телевизионном спектакле 
со зрителем более прямой, а главное, более 
непосредственный, чем даже в театре, не гово- 
ря о кино. Сидя У домашнего экрана, мы пси- 
хологически готовы к тому, что человек на экра- 
не обратится прямо к нам. Очень часто так 
и происходит: герои телеспектаклей, не выходя 
из образа, обращаются непосредственно к нам, 
делятся своими соображениями о происходя- 
щих событиях... 

Своеобразие телевизионного искусства, пе- 
ревес в нем слова определяют характер те- 
левизионной драматургии. Повествовательное 
начало, элемент рассказа, монолога в ней силь- 
нее, чем в кино или театральной драматургии. 
Телевизионная драматургия еще только фор- 
мируется, но уже можно сказать, что основная 


ес черта — преобладание действия внутрен- 
него над внешним, фабульным. Слово само 
становится действием; недаром говорят, что 


природе телевидения больше всего соответст- 
вует психологическая драма и драма идей. 
Передать мысль, идею телевизионный экран 
способен лучше, чем киноэкран. И поэтому 
крупный план человеческого лица, передающий 
ход мыслей и движение чувств, играет такую 
большую роль в арсенале изобразительных 
средств телевидения. 

Говоря об особенностях игрового телевиде- 
ния, мы вели речь о так называемых эфирных, 
«живых» передачах. Может возникнуть вопрос: 
а что произойдет, когда все спектакли будут 
заранее сниматься на пленку? И если говорить 


о телефильме, то чем он отличается от кино- 
фильма? Не победит ли кинопленка телевиде- 
ние, лишив его собственного лица? 

Работники телевидения всего ‘мира уже отве- 
чают на этот вопрос своей практикой: они ста- 
раются все особенности «живых» передач сохра- 
нить и в программах, отснятых заранее. Чтобы 
не исчезло трепетное чувство эфира, многие 
телевизионные спектакли снимаются во время 
премьеры с экрана кинескопа, и сколько бы их 
потом ни повторяли, эффект присутствия не 
утрачивается. 

Авторы телевизионных фильмов тоже ста- 
раются перенести все особенности «прямого» 
тзлевидения в свои ленты. Они снимают теле- 
Фильмы методом телевизионного наблюдения, 
подобного скрытой камере кинематографистов 
(см. ст. «Новые» кинематографисты Франции»), 
в телефильмы часто вводятся интервью, выступ- 
ления, фотографии. А для игровых телевизион- 
ных фильмов применяется метод многокамер- 
ной съемки, который, как и в студийной пере- 
даче, позволяет актеру не прерывать жизни 
в образе. | 

...Итак, телевизионное искусство ищет свой 
язык. Оно еще в начале пути, но цель видится 
благородной, возможности — неиссякаемыми. 
Будущее телевидения поистине грандиозно. 
Уже взметнулась за облака «царица шпилей» — 
башня Останкинского телецентра, которая на 
233 м выше Эйфелевой; в новом аппаратно-сту- 
дийном блоке -— десятки студий и съемочных 
павильонов, он оснащен новейшим оборудо- 
ванием, в нем будет работать более ста видео- 
магнитофонов... И еще одна, весьма красноре- 
чивая цифра: объем здания телецентра — мил: 
лион кубических метров. 

В наш век бурного развития наук вымыслы 
фантастов очень быстро устаревают. Действи- 
тельность смелее и энергичнее в поисках нового. 
И вот уже 1 октября 1967 г. в 16 часов 15 ми- 
нут советское телевидение начало регулярные 
цветные передачи. А в лабораториях ученых 
уже родилось стереоцветное телевидение! Скоро 
все экраны станут многоцветными, а изображе- 
ние на них — стереопластическим, звук — 
объемным. Система спутников связи, запущен- 
ных в околоземное пространство, сделает круго- 
светное телевидение реальностью. 

_ Но как бы ни развивалась, как бы ни совер- 
шенствовалась техника телевидения, у телеви- 
зионного искусства всегда останется одна глав- 
ная задача — помогать человеку познавать окру- 
жающий мир и самого себя. | 
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ИСКУССТВО ФОТОГРАФИИ 


Современную жизнь трудно представить себе 
без фотографии. Она проникла в науку, куль- 
туру, искусство, во все области общественной 
дсятельности человека. Она помогла увидеть 
обратную сторону Луны и Землю с высоты 
полета космических кораблей, зафиксировать 
сложнейшие физические и химические процес- 
сы. Без фотографии немыслима и деловая ин- 
формация о жизни в Советском Союзе и за рубе- 
жом. Такие хроникально-документальные сним- 
ки встречаются в газетах и журналах. 

Но, кроме научных и хроника- 
льно-документальных фото - 
графий, существуют и совсем другие сним- 
ки, чем-то особо привлекательные для зрителя, 
оставляющие у него глубокое впечатление, 
вслнующие его. Что это за снимки? 

Научная фотография отчетливо, точно и со 
всеми деталями воспроизводит строение цветка 
или расположение ветвей дерева. Информа- 
ционный снимок, фиксирующий, например, мо- 
мент спортивного соревнования, представляет 
собой лишь фотографическую копию этого мо- 
мента: Но есть снимки, по которым нельзя 
изучать строение цветка или ветки, но зато мы 
увидим на них цветущие сады, ветви которых 
клонятся под порывами теплого весеннего вет- 
ра, мы словно почувствуем аромат цветов и про- 
хладу густой тени деревьев. А если такой сни- 
мок рассказывает о спортивном соревновании, 
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то мы чувствуем себя его участниками. Мы вол- 
нуемся за исход борьбы, радуемся победе. 

Такие снимки мы называем художест - 
венными, их создание — искусст- 
вом фотографии. 

Именно подобные удивительные, необыч- 
ные снимки видите вы на стендах выставок ху- 
дожественной фотографии. Порой даже забыва- 
ете, что перед вами снимки, созданные с помо- 
щью фотографической техники, — столько в них 
глубокой взволнованности, мыслей и чувств 
автора. Эти снимки рассказывают о событиях 
и людях языком настоящего большого искусст- 
ва. Они повествуют о жизни страны, о грандиоз- 
ных стройках, о незабываемых днях Великой 
Отечественной войны, о труде и отдыхе, о ра- 
достях и горестях людей, об их характерах 
и о многом другом. 

Как же рождается художественный фото- 
снимок? Начнем с того, что получить обычное 
фотографическое изображение, или, как при- 
вычно говорят, снимок, не так уж сложно. 
Несложно научиться управлять относительно 
простой фотографической техникой, а потом, 
выйдя в парк, направить объектив на деревья 
или на человека, навести на резкость, рассчи- 
тать по экспонометру выдержку. Спуск затвора 
и... снимок готов. Но после того как этот сни- 
мок напечатан, часто наступает разочарование. 

Вроде бы фотоизображение правильно пере- 
дает расположение фигур и предметов: была 
именно эта аллея парка, по которой шел чело- 
век... Но почему на снимке все выглядит так 
неинтересно, скучно? И аллея — та и не та! 
И снег, хотя и виден в кадре, но мало похож 
на белоснежный пушистый ковер, каким казал- 
ся в жизни. Иначе говоря — внешняя похо- 
жесть есть, но из этой оболочки словно вынули 
душу! Исчезло обаяние природы, не передано 
настроение человека — выразительной карти- 
ны не получилось. А это значит, что фотограф 
все передоверил фотографической технике: он 
только навел объектив фотоаппарата на участок 
пейзажа и нажал спуск затвора, но не отобрал 
материала для будущей фотокартины, не нашел 
удачной точки съемки и выразительного осве- 
щения. И вот на фотопленке и фотобумаге ока- 
зываются воспроизведенными лишь внешние 
формы деревьев и других предметов, одни из 
которых действительно необходимы для изоб- 
разительного решения темы зимнего пейзажа, 
а другие попали в поле зрения объектива совер- 
шенно случайно... А ведь при творческом под- 
ходе к съемке на фотоизображении все могло 
выглядеть совершенно иначе... 
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Да, получить художественный снимок под- 
час невероятно сложно, фотограф-художник, 
даже великолепно владеющий техникой и изоб- 
разительными средствами фотоискусства, не 
всегда и не сразу добивается нужных, желаемых 
результатов. Немало придется ему подумать, 
побродить с фотоаппаратом, а потом, когда уже 
наиден сюжет, определить наилучшую точку 
установки аппарата, выразительный рисунок 
светотени, может быть, сделать десятки сним- 
ков, прежде чем фотоизображение точно, ясно, 
убедительно, художественно впечатляюще рас- 
кроет тему и передаст замысел. 

В художественной фотографии аппарат и 
другая техника становятся инструментом, с 
помощью которого фотограф-художник «пи- 
шет» свою картину. Конечно, объектив по-преж- 
нему отбрасывает на светочувствительный слой 
фотопленки изображение любого предмета, по- 
павшего в поле зрения, а пленка, как обычно, 
фиксирует это изображение. Но нужно умело 
отобрать материал и оставить в поле зрения объ- 
ектива только то, что необходимо для создания 
картины. Случайности должны быть исключены. 

Например, удаленные точки съемки дают 
возможность получить общий вид улицы города 
с идущими по ней людьми. С приближением 
фотоаппарата к объекту рамка кадра очерчи- 
вает и вырезает все меньшее и меньшее про- 
странство и на снимках последовательно изобра- 
жается часть улицы... еще меньшая ее часть, 
всего один человек... только его лицо... Так фо- 
тограф отбирает материал для своего снимка 
и сосредоточивает внимание зрителя на том, что 
считает существенно важным. 

Фотоаппарат, установленный на нор 
мальной по высоте точке съем 
ки, создает изображение с привычным пер 
спективным рисунком. Нижние и верх - 
ние точки изменяют перспективу, и фото- 
изображения получаются необычными. При 
правильном использовании таких точек пред- 
меты получают особую изобразительную трак- 
товку и словно раскрываются зрителю в непри- 
вычном, но очень точном и ярком толковании. 

В зависимости от выбранной точки съемки 
фигуры и предметы занимают на плоскости 
картины различные места. Возникает линей- 
ная композиция, стройный и законченный ли- 
нейный рисунок кадра. Композиционное 
решение снимка — важное изобразительное сред- 
ство художественной фотографии. 

Другим активным изобразительным средст- 
вом фотоискусства является свет. При съем- 
ке на открытом воздухе, в зависимости от 


состояния погоды, можно получить самые раз- 
личные световые решения. При солнце возни- 
кает отчетливая светотень, в пасмурный день 
получается мягкий тональный рисунок кадра, 
туманным утром особо выразительно воспроиззо- 
дится воздушная перспектива. Изменяется све- 
товой рисунок и с течением времени дня, в за- 
висимости от высоты стояния солнца. 

Фотограф может использовать различное 
направление солнечных лучей: солнце, находя- 
щееся позади фотоаппарата, посылает общий 
поток фронтального света и равномерно осве- 
щает весь объект. При боковом направлении 
солнечных лучей возникает четкая светотень. 
Контровой свет (свет, направленный навстречу 
объективу) очерчивает контурные формы фигур 
и предметов. 

«Фотография» в буквальном переводе озна- 
чает светопись, и художественные фото- 
изображения действительно словно написаны 
светом, который вызывает к жизни целую гамму 
тонов и полутонов. Так вступает в действие 
третье изобразительное средство фотографии — 
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JA. Н. Бальтерманц. Чайковский (Германия, 
Художественная фотография. 
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E. П. Кассин. Славянка. 1960-е годы. 
Художественная фотография. 


тон и возникает тональное решение снимка, 
а в цветной фотографии — колорит фо- 
токартины. Мы знаем снимки, решенные 
в светлых или темных тонах, основанные на 
сопоставлении контрастных или гармонирую- 
щих между собой тонов, цветные фотоснимки, 
имеющие строгий законченный колорит. 

` Оперируя техническими и изобразительными 
средствами фотографии, фотограф-художник до- 
бивается правдивого и живописного решения те- 
мы. Точность отбора материала, типичность изоб- 
ражаемых событий и явлений действительности 
позволяют фотографу подняться над конкрет- 
ным случаем: через частное он выражает всеоб- 
щее, закономерное. В таких снимках появля- 
ются обобщение и эмоциональность, типические 
характеры и картины человеческой жизни или 
особые состояния природы и вызываемые ими 
у человека настроения, переживания. 





Примером законченного художественного 
снимка может служить работа известного фото- 
репортера Дмитрия Николаевича Бальтерманца 
(р. 1912) «Чайковский» (Германия, 1945). 

Советские фоторепортеры с первых дней вой- 
ны заняли место в рядах воинов, стали воен- 
ными корреспондентами. Снимая день за днем на 
передовых позициях и в партизанских отрядах, 
в осажденных городах и под минометным огнем, 
они создали фотолетопись Великой Отечествен- 
ной войны. Их снимки, обладая силой и убеди- 
тельностью подлинного документа, в ярких 
образах воссоздают стойкость и мужество совет- 
ских людей, героические подвиги советских 
воинов, борьбу и победу народа-освободителя. 

Дмитрий Бальтерманц также сделал немало 
снимков в боевой обстановке, но своей люби- 
мой работой считает фотографию «Чайковский». 
...Война разрушила дом. Но вот в развалины 
ворнулась жизнь: солдаты отыскали чудом уце- 
левший музыкальный инструмент. Полилась 
музыка Чайковского... В этой боевой обста- 
новке она звучит гимном Миру и Человеку. 

Картина волнует своим содержанием, но 
следует отметить и законченность ее изобрази- 
тельного решения. Точная композиция делает 
снимок четким, легко воспринимаемым, в кадре 
нет ни одного случайного элемента, каждая 
деталь помогает раскрытию темы. Интересен 
световой рисунок кадра: поток евета, врываю- 
щийся сквозь пролом в стене, очерчивает кон- 
туры фигур и предметов, создает необходимый 
акцент на сюжетном центре картины. Контро- 
вой свет отлично выявляет воздушную дымку 
в глубине кадра, что подчеркивает простран- 
ство. 

Другой пример художественного снимка — 
портретная работа Евгения Павловича Кассина 
(р. 1933) «Славянка». Конечно, здесь 
изображен конкретный человек, но ведь это 
еще и тип — тип красивой славянки, гордой, 
сильной. Посмотрите, как удивительно точно 
и строго тональное решение портрета. Общая 
светлая тональность, легкие штрихи, очерчи- 
вающие пряди волос, линии шеи, складываются 
в нежный и гармонический рисунок... 

Итак, когда в фотографии ставятся и решают- 
ся определенные тематические и изобразитель- 
ные задачи, проявляется единство содержания 
и художественной формы, снимки приобретают 
идейно-художественную эстетическую ценность 
и становятся художественными произведениями 
искусства фотографии. 





ЧТО ЧИТАТЬ ПО ИСКУССТВУ 


ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО 


Изобразительное искусство и его виды 


Юному художнику. Искусство древнего мира и 
средневековья. Искусство эпохи Возрождения. Зару- 
бежное искусство ХУП-—ХХ вв. Русское искусство. 
Советское искусство. Книга для чтения по истории 
искусства. Изд. 2. М., Изд-во Акад. художеств СССР, 
1963. 583 стр. с илл. 

Варшавский Я. Л. Что ты ищешь в искусстве? М., 
«Искусство», 1960. 88 стр.; 8 л. илл. 

Используя множество примеров из разных областей 
искусства, автор рассказывает об огромном значении 
искусства в жизни человека, о его специфике, языке, 
образах. 

Цырлин И. И. Виды изобразительного искусства. 
М., «Советский художник», 1961. 64 стр. с илл. (Беседы 
об искусстве). 

Что такое живопись, графика, скульптура. 

Школа изобразительного искусства. В десяти вы- 
пусках. Изд. 2, испр. и доп. Вып. 1—8. М., «Искусство», 
1964—1968. (Издание продолжается). 

Эти книги для тех, кто хочет стать живописцем, 
графиком или скульптором. 

Недошивин Г. А. Беседы о живописи. Изд. 2. М., 
«Молодая гвардия», 1964. 144 стр. с илл.; 24 л. илл. 

Как смотреть живопись? Книга Недошивина рас- 
скажет об этом, а также о месте живописи в искусстве, 
о ее видах, жанрах, технике и выразительных средствах. 

Алексеев С. С. О цвете и красках. М., «Искусство», 
1964. 53 стр. с илл. (Б-ка начинающего художника). 

Рассказ о роли цвета и красок в живописи, о коло- 
рите. В книге приводится много примеров из творчества 
великих художников. 

Островский Г. С. Как создается картина. М., Изд-во 
Акад. художеств СССР, 1962. 58 стр. с илл. 

Эта книга о картине Репина «Запорожцы», о том, 
как много труда, знаний, таланта нужно художнику 
для создания только одного произведения искусства. 

Варшавский А. С. Крамольные полотна. М., Детгиз, 
1963. 160 стр. с илл. 

О картинах Микеланджело, Веронезе, 
Гойи, Перова, Репина, Сурикова, став- 
ших крамольными по своему содержанию. 

Варшавекий А. С. Подвиг художника. М., «Совет- 
ский художник», 1965. 169 стр. с илл. 

Книга посвящена подвигу художников, открывав- 
ших новые пути в искусстве: Рембрандту, Да- 
виду, Репину, Гойе, Васнецсву, Рюду, 
Андрееву. 

Стасов В. В. Избранные статьи о русской живописи. 
(Тексты в сокращении.) М., Детгиз, 1960. 239 стр. с плл. 
(Школьная б-ка). 

‚Выдающийся искусствовед, один из родоначальни- 
ков русской демократической реалистической критики, 


В. В. Стасов анализирует отдельные произведения жи- 
вописи, учит видеть и ценить красоту, мастерство ху- 
дожника. 

Каменева Е. О. Твоя палитра. М., Детгиз, 1963. 
110 гар. с илл. 

Эта книга учит, как нужно рисовать, как самому 
сделать этюдник, подготовить холст, бумагу. 

Рисунок и живопись. Руководство для самодея- 
тельных художников. Т. 1—2. Изд. 2. М., «Искусство», 
1963. T. 1. 209 erp. T. 2. 199 €rp. с вла, 

Юному художнику. Рисунок и живопись. Скульп- 
тура. Художественно-оформительская работа в школе. 
Практическое руководство по изобразительному ис- 
кусству. М., Изд-во Акад. художеств СССР, 1963. 
336 стр. с илл. 

Ковтун Е. Ф. Что такое эстамп. Л., 
РСФСР», 1963. 95 стр. с илл. 

Какпе существуют разновидности эстампов. Как 
объяснить название «офорт», «акватинта». Как создается - 
эстамп. 

Турова В. В. Что такое гравюра. М., 
художник», 1963. 64 стр. с илл. 

Книга рассказывает об истории возникновения и 
развития гравюры, технике гравирования, о советской 
гравюре и лучших мастерах-граверах. 

Кузнецов 9. Д. Художник и книга. JI., 
РСФСР», 1964. 719 стр. с илл. 

Как работают над книгой художники, каковы ос- 
новные элементы оформления книги, их значение, взаи- 
мосвязь — вот содержание этой книги. 

Иванов В. С. Как создаесся плакат. M., Изд-во 
Акад. художеств СССР, 1964. 62 стр. с илл. 

Шмидт И. М. Беседы о скульптуре. М., «Искусство», 
1963. 95 стр. с илл. 

Голубкина А. С. Нескольго слов о ремесле скульп- 
тора. М., «Советский художник», 1963. 31 стр. с илл. 

Замечательный советский мастер, обращаясь к сво- 
им ученикам, делится мыслями о работе скульптора, 
дает практические советы начинающим. 

Бродский Б. И. и Варшавский А. С. Века, скульпту- 
ры, памятники. М., «Советский художник», 1962. 
228 стр. с илл. 

Авторы рассказывают © знаменитых древнегрече- 
ских статуях из золота и слоновой кости и о скульиту- 
рах из гранита и бронзы, об итальянском скульпторе 
Микеланджело, об авторе памятника «Медный 
всадник» Фальконе, о создателе памятника Минину 
и Пожарскому скульпторе Мартосе идр. 

Бродский Б. И. Из жизни великих творений. 
Изд. 2. М., «Советский художник», 1963. 112 стр. с илл. 

Историю знаменитых египетских сфинксов на набе- 
режной Невы, обстоятельства, которые угрожали статуе 
Вольтера, и многие другие удивительные приключения 
с шедеврами искусства описывает автор в этой увле- 
кательной книге. 

Тонин Ю. А. Каменный друг. Рассказы о том, как 
города меняют лицо. Л., Детгиз, 1962. 167 стр. с илл. 


«Художник 


«Советский 


«Художник 
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Бродский Б. И. Каменные страницы истории. Рас- 
сказы об удивительных городах и знаменитых построй- 
ках. М., Детгиз, 1960. 237 стр. с илл. 

Ильин М. А. Основы понимания архитектуры. М., 
Изд-во Акад. художеств СССР, 1963. 66 стр. с илл. 

Бартенев И. А. От пирамид до современных зда- 
ний. Л.—М., «Искусство», 1962. 127 стр. с илл. 

Книга посвящена архитектурным стилям. Дает опи- 
сание некоторых памятников зодчества, наиболее ти- 
пичных для отдельных периодов развитпя мировой 
архитектуры. 

Арбат Ю. А. Добрым людям на загляденье. Расска- 
зы о мастерах народного пскусства. М., «Детская лите- 
ратура», 1964. 174 стр. с илл.; 10 л. илл. 

Овсянников Ю. М. Перо Жар-птицы. Невыдуман- 
ные рассказы о том, как возникли и обрели всемирную 
славу русские народные промыслы резьбы по дереву 
и кости, миниатюрной скульптуры из глины, красочных 
лаковых изделий, как талантливые умельцы, сберегая 
вековые традиции, создают произведения, украшающие 
наш быт. [М.], «Советская Россия», 1963. 191 стр. 

Дьяконов Л. В. Дымковские глиняные расписные. 
Л., «Художник РСФСР», 1964. 34 стр: с илл. 

Рассказ о мастерах детской глиняной игрушки. 

Ариарский С. А. Художественное выпиливание. 
М., Детгиз, 1959. 27 стр. с илл. 


Искусство древнего мира 
и средневековья 


Плетнева Г. С. Первобытное искусство в собрании 
Эрмитажа. Л., Изд-во Гос. Эрмитажа, 1963. 67 стр. 
с илл. 

Нейхардт А. А. и Шишова И. А. Семь чудес света. 
Л., Учпедгиз, 1960. 144 стр. с илл. 

Очерки о памятниках культуры, созданных масте- 
рами древних рабовладельческих государств — Египта, 
Вавилона и Греции, прослывших чудесами древнего 
мира. 

Павлов В.В. Искусство Древнего Египта. М., Изд-во 
Акад. художеств СССР. 71 стр. с илл. 

О том, что рассказали гробницы, о живописи и ар- 
хитектуре древних египтян. 

Матье М. 9. Во времена Нефертити. Л.—М., «Ис- 
кусство», 1965. 180 стр. с илл. 

Работа известного ученого-египтолога об изобрази- 
тельном искусстве Египта периода правления фараонов 
Эхнатона и Тутанхамона. О раскопках древнеегипет- 
ских городов, знаменитой гробнице Тутанхамона. 

Бродский Б. И. Покинутые города. М., «Советский 
художник», 1963. 149 стр. с илл. 

О городах Ахетатоне, Пергаме, Ангкоре, Камакуре, 
Мачу-Пикчу, удивительных своими постройками, не- 
повторимыми памятниками искусства и необыкновенной 
судьбой. 

Бродский Б.И. Пять древних столиц. М., «Советский 
художник», 1964. 127. стр. с илл. 

Это увлекательное путешествие по античным Афи- 
нам IH другим столицам древнего мира. 

Колпинский Ю. Д. Искусство Древней Греции. М., 
Изд-во Акад. художеств СССР, 1961. 78 стр. с илл. 

Андреева М. В. Памятники римской культуры. Для 
детей среднего Возраста. М., Изд-во Гос. Эрмитажа, 
1959. 38 стр. е.илл. 

Грач Н. Л. и Скуднова В. М. Древние греки на юге 
нашей страны. Л., Изд-во Гос. Эрмитажа, 1963. 87 стр. 
с илл. (Для детей среднего возраста). 
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Эта книга познакомит вас с памятниками античного 
искусства, не утратившими своего значения и в на- 
ши дни. | 

Прокофьев О. С. Искусство Индии (Ш тысячеле- 
тие до н. э.— ХХ в.). М., «Искусство», 1964. 231 стр. 
с илл. 

Виноградова Н. А. Искусство средневекового Ки- 
тая. М., Изд-во Акад. художеств СССР, 1962. 103 стр. 
с илл. 

Изобразительное искусство Вьетнама. 
М., «Советский художник», 1959. 126 стр. 

Ито Нобуо, Миягава Тарао, Маэда Тайдзи. История 
японского искусства. М., «Прогресс», 1965. 291 стр. 
с илл. 

Мириманов В. Б. и Чернова Г. А. Искусство Афрпи- 
ки. М., «Искусство», 1964. 86 стр. с илл. 

Кинжалов Р. В. Искусство древней Америки. М.., 
«Искусство», 1962. 239 стр. с илл. 

Миллер Ю. А. Искусство Турции. М.—Л., «Ис- 
кусство», 1963. 168 стр. с илл. 

Сопоцинский О. И. Искусство западноевропейского 
средневековья. М., «Искусство», 1964. 79 стр. с илл. 


(Альбом). 


Искусство эпохи Возроя:дения 


Алпатов М. В. и Данилова И. Е. Старые мастера 
в Дрезденской галерее. М., «Искусство», 1959. 412 стр. 
с илл. 

Авторы дают представление о сокровищах Дрезден- 
ской галереи. Приводят высказывания о ней русских 
писателей и художников ХХ в. 

Тихомиров А. Н. Искусство итальянского Возрож- 
дения. М., Изд-во Акад. художеств СССР, 1963. 67 стр. 
с илл. 

Алтаев А. Впереди веков. Повести. М., Детгиз, 
1959. 495 етр. € mum. 

Увлекательные рассказы о Леонардо да 
Винчи, Рафаэле и Микеланджело. 

Роллан Р. Жизнь Микеланджело. Собрание 
сочинений. T. 2. M., 1954. 

Дмитриева О. Б. Искусство Франции ХУ—ХУШве- 
ков. Л., Изд-во Гос. Эрмитажа, 1960. 91 стр. с илл. 

Либман М. Я. Искусство Германии ХУ и ХУ] ве- 
ков. М., «Искусство», 1964. 247 стр. с илл. 

Петров-Дубровский А.А. Искатель правды Альбрехт 
Д юрер. Биографическая повесть. М., Детгиз, 1961. 
41 erp. с itm. 


lickvecrBo kouna XVI— XVIII nn. 


Лившиц Н. А., Каганэ Л. .I.. Прийменко Н. C. 
Искусство ХУП века. М., «Искусство», 1964. 407 стр. 
с илл. 

Исторический очерк (Италия, Испания. Фландрия, 
Голландия, Франция). Книга для детей старшего воз- 
раста. 

Гривнина А. С. Искусство ХУШ века в Западной 
Европе. М., Изд-во Акад. художеств СССР, 1963. 74 стр. 
с илл. 

Левина И. М. Искусство Испании ХУ|[-—ХУП ве- 
ков. Изд. 2. М., «Искусство», 1965. 266 стр. с илл. 
Книга знакомит с творчеством мастеров: Эль Гре- 

Риберы, Сурбарана, Веласкеса и др. 
Любимов Л. Д. Великая живопись Нидерландов 
(Рембрандт, ван Дейк, Рубенс, Йор- 
данс... М., «Детская литература», 1963. 160 стр. с илл. 
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Петров-Дубровский А. А. Мастер торжесгвующего 
‹света. Повесть о Рембрандте. М., «Детская лите- 
ратура», 1964. 79 стр. с илл. 

Лисенков Е. Г. Английское искусство ХУШ века. 
Л., Изд-во Гос. Эрмитажа, 1964. 287 стр. с илл. 


Искусство ХХ — ХХ вв. 


Яворская Н. В. Западноевропейское искусство 
ХХ века. М., Изд-во Акад. художеств СССР, 1962. 
79 стр. с илл. 

В книге рассказывается о творчестве представите- 
лей разных европейских стран и школ живописи: Да - 
вида, Гойи, Констебля, Жерико, Дела- 
круа, Галльсе, Мункачи, Мане, Дега, 
Матей ко. 

Волынский Л. Н. Зеленое дерево жизни. М., «Дет- 
ская литература», 1964. 159 стр. с илл. 

Герои этой книги — Мане, Моне, Писсарро, 
Ренуар, Дега, Сезанн, Ван Гог, Гоген — 
французские художники, чьи творения вошли в золо- 
той фонд мировой культуры. 

Кузьмина М. Т. Современное искусство европей- 
ских стран социализма. М., Изд-во Акад. художеств 
COUP, 1962, 71 orp. & wu. 

Прокофьев О. С. Современное искусство социали- 
стических стран Востока. М., Изд-во Акад. художеств 
СССР, 1961. 72 стр. с илл. 


‹ Искусство народов нашей Родины 


Бочаров Г. Н. Древнерусское искусство. М., «Со- 
ветский художник», 1961. 87 стр. с илл. 

Воронин Н. Н. Древнерусское искусство. М., Изд-во 
Акад. художеств СССР, 1962. 77 стр. с илл. (Школьная 
б-ка). 

Корнилович К. Из летописи русского искусства. 
О прославленных памятниках нашего древнего зодчества 
и живописи, книжного и ювелирного дела и о создав- 
ших их искусных мастерах. Л.—М., «Искусство», 1960. 
204 стр. с илл. 

Прибытков В. С. Андрей Р ублев. М., «Молодая 
гвардия», 1960. 220 стр. с илл. (Жизнь замечательных 
людей). 

Лапшина Н. П. Русское искусство ХУШ века. 
М., Изд-во Акад. художеств СССР, 1963. 76 стр. с илл. 

Бартенев И. А. Зодчие и строители Ленинграда. 
Л., Лениздат, 1963. 308 стр. с илл. 

Снегирев В. Л. Зодчий Баженов (1737—1799). 
М., «Московский рабочий», 1962. 228 стр. с илл. 

Архипов Н. И. и Раскин А. Г. Бартоломео Карло 
Растрелли (1675—1744). Л.—М., «Искусство», 
1964. 152 стр. с илл. 

Прытков В. А. Любимые русские художники. М., 
Изд-во Акад. художеств СССР, 1963. 301 стр. 

Их имена: Федотов, Перов, Крамской, 
Репин, Суриков, Васнецов, Левитан, 
Серов. 

Алтаев А. Пасынки академии. Роман. М., «Детская 
литература», 1960. 183 стр. с илл. 

Рассказы о судьбах учеников знаменитой уже в то 
время русской Академии художеств, крепостных худож- 
ников Полякова, Тихонова, Тропини- 
на, а также Брюллова и др. 

Познанский В. В. Таланты в неволе. Очерки о кре- 
постных архитекторах, художниках, артистах и музы- 
кантах. М., Учпедгиз, 1962. 124 стр. с илл. 
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Хандошкин, Матинский, Аргунов, 
Шибанов, Рокотов, Жемчугова, Стри- 
жаков, Тропинин, Кипренский, Шев- 
ченко. 

Алпатов М. В. Александр Иванов (1806—1858). 
М., «Молодая гвардия», 1959. 272 стр. с илл. 

Шкловский В. Б. Повесть о художнике 
дотове (1815—1852). М., Детгиз, 
с илл. 

Минченков Я. Д. Воспоминания о передвижниках. 
Л., «Художник РСФСР», 1964. 365 стр. с илл. 

Туберовская О. М. В гостях у картин. Л., «Детская 
литература», 1964. 158 стр. с илл. 

Истории некоторых замечательных картин и эпи- 
зоды из жизни их творцов — русских художников: 
Верещагина, Брюллова, Шишкина, 
Сурикова, Репина, Айвазовского, Ле- 


Фе- 
1960. 175 стр. 


витана, Нестерова, Саврасова, Ку- 
инджи, Васнецова, Грекова, Плас- 
това. 


Волынский Л. Н. Лицо времени. Книга о русских 
художниках. М., Детгиз, 1962. 223 стр. с илл. 

О Крамском, Перове, Саврасове, 
Сурикове, Ярошенко, Поленове, Ле- 
витане, Серове. 

Алтаев А. ВК вершинам искусства. 
«Детская литература», 1964. 269 стр. с илл. 

О замечательном художнике, иллюстраторе поэмы 
Н. В. Гоголя «Мертвые души» А. А. Агине. 

Осокин В. Н. В. Васнецов. М., «Молодая 
гвардия», 1959. 238 стр. с илл. 

Пророкова С. А. Левитан. М., «Молодая гвар- 
дия», 1960. 238 стр. с илл. 

Пророкова С. А. Репин. М., «Молодая гвардия», 
1960. 415 стр. с илл. 

Смольников И. Ф. Сердце художника. Повесть о 
Валентине Серове. Л., Детгиз, 1963. 224 стр. с илл. 

Кончаловская Н. П. Дар бесценный. Романтиче- 
ская быль (О В. И. Сурикове.. М., «Детская лите- 
ратура», 1964. 304 стр. с илл. 

Логвин Г. Н. Украинское искусство Х—ХУШ ве- 
ков. Очерки истории и теории изобразительного ис- 
кусства. М., «Искусство», 1963. 292 стр. с илл. 

Амиранашвили Ш. Я. История грузинского ис- 
кусства. М., «Искусство», 1963. 460 стр. с илл. 

С древнейших времен и до наших дней. 

Зданевич К. М. Нико Пиросманишвили. 
М., «Искусство», 1964. 127 стр. с илл. 

О замечательном грузинском художнике-самоучке. 

Измайлова Т. А. и Айвазян М. А. Искусство Арме- 
нии. М., «Искусство», 1962. 260 стр. с илл. 


Роман. М.., 


Советское искусство 


Матвеева Н. И. Советское искусство 1917—1932 гг. 
М., «Советский художник», 1962. 63 стр. с илл. 

Давыдова А. С. Советское искусство 1930-х годов. 
М., «Советский художник», 1962. 105 стр. с илл. 

Суздалев П. К. Советское искусство в период Ве- 
ликой Отечественной войны и первые послевоенные 
годы. М., Изд-во Акад. художеств СССР, 1963. 84 стр. 
с илл. 

Абельдяева И. Г. Советское искусство в годы раз- 
вернутого строительства коммунизма. M., «Искусство», 
1964. 84 стр. с илл. 

В этих книгах рассказывается о самых значитель- 
ных этапах в развитии советского искусства, начиная 
с октября 1917 г. и по наши дни. 
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Нурок А. Ю. Мастера советской станковой графики. 
М., Изд-во Акад. художеств СССР, 1962. 76 стр. с илл. 

Книга знакомит с историей станковой графики и 
творчеством наиболее известных ее мастеров. 

Шантыко Н. И. Творчество советских иллюстрато- 


ров. М., Изд-во Акад. художеств СССР, 1962. 76 стр. 
с илл. 
МУЗЫКА 


Музыка. ее язык и ее истоки 

Левашова Г. Я. Поговорим о музыке. Л., «Детская 
литература», 1964. 251 стр. с илл. 

О многих композиторах, о музыке и музыкальных 
инструментах расскажет эта книга. 

Колосова Н. В. Здравствуй, музыка! (Для детей 
среднего и старшего возраста). М., «Молодая гвардия», 
1964. 176 стр. с илл. 

Вы узнаете о замечательных композиторах разных 
времен и народов, о музыке наших дней, о том, как CO3- 
дать музыкальный клуб у себя в школе. 

Шостакович Д. Д. Знать и любить музыку. М., 
«Молодая гвардия», 1958. 15 стр. 

Композитор расскэзывает о роли музыки, о ее не- 
разрывной связи с жизнью, о том, как важно знать, 
понимать музыку и как полюбить ее. 

Сац Н. И. Всегда с тобой. Страницы жизни. М., 
«Детская литература», 1965. 175 стр. с илл. (В мире 
прекрасного). 

Книга Н. И. Сац — организатора первого совет- 
ского детского театра — вводит тебя в мир музыки, 
раскрывает влияние ее на формирование чувств и ха- 
рактера, рассказывает о современных советских компо- 
зиторах. 

Васина- Гроссман В. А. Книга для любителей музы- 
ки. Изд. 2. М., «Советская Россия», 1964. 120 стр. с илл. 

Автор знакомит с историей возникновения музы- 
кального искусства, происхождением жанров, учит 
глубоко понимать музыку. 

Луначарский А. В. В мире. музыки. Статьи и речи. 
М., «Советский композитор», 1958. 549 стр. 

Анфилов Г. В. Физика и музыка. Изд. 2. 
ская литература», 1964. 192 стр. с илл. 

О том, что без физики нет музыки, 0б их взаимо- 
связи, о создании музыкальных инструментов, о звуко- 
записи, о том, как техника помогает исполнителям, и о 
многом другом интересном. - 

Леонтьев К. Л. Музыка и цвет. M, 1961. 
64 crp. 

Что такое цветомузыка? Как действует аппаратура, 
позволяющая осуществить цветомузыкальный концерт? 

Кунин М. Е. Из истории нотопечатания. Краткие 
очерки. М., «Советский композитор», 1963. 78 стр. с илл. 

Михеева Л. В., Арановский М. Г. и Фрумкин В. А. 
Поговорим о музыке. Занимательный: словарь школь- 
ника. Л., «Музыка», 1965. 234 стр. с илл. 

Чернов А.А. Как слушать музыку. Изд. 2. М.—Л., 
«Музыка», 1964. 200 стр. с’ нот. | 

Арановский М. Г. Что такое программная музыка? 
М., «Музгиз», 1962. 149 стр. C' HJ. (Первоначальная 
музыкальная б-ка). 


М., «Дет- 


«Знание», 


Историю возникновения программных произведе- 


ний вы узнаете на примерах из творчества классиков: 
Чайковского, Римского К брсакова, 
Листа, Берлиоза w Np. ^ 
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Гозенпуд А. А. Оперный словарь.М.—Л., «Музыка». 
1965. 479 стр. 

Вайнкоп Ю. Я. Что надо знать об опере. М., Муз- 
гиз, 1963. 127 стр. 

Чернов А. А. и Бялик М. Г. О легкой музыке, о джа-- 
зе. О хорошем вкусе. М.—Л., «Музыка», 1965. 156 стр. 
с илл. 

Рогаль-Левицкий Д. Р. Беседы o6 оркестре. М., 
Музгиз, 1961. 288 стр. с илл. 

Книга знакомит с историей оркестра, с его соста- 
вом, с различными инструментами. | 


Из истории зарубежной музыки 


Штейнпресе В. С. Популярный очерк истории музы- 
ки до ХХ в. М., Музгиз, 1963. 448 стр. с илл. 

Книга отражает основные периоды в развитии му- 
зыкальной культуры разных стран и народов начиная 
с древнего мира. 

Оржеховская Ф. М. Воображаемые встречи. Повести. 
о Шумане, Шопене, Листе, Вагнере. 
М., «Детская литература», 1964. 341 стр. с илл. 

Леонтьева О. Т. Западноевропейские композиторы 
середины ХХ в. М., «Музыка», 1964. 126 стр. с илл. 
(В помощь слушателям народных ун-тов культуры). 

Краткие очерки о композиторах Э йслере, Вай- 
1e, XungeMnuTe, Ope, Onerrepe, Пу- 
ленке, Бартоке, Бриттене. 

Шоу Б. О музыке и музыкантах. Сборник статей... 
Перевод с англ. М., «Музыка», 1965. 338 стр. 

О Григе, Россини, Верди, Моцарте. 
Генделе, Вагнере, 'Листе, Мендель- 
соне. 

Оржеховская Ф. М. Себастьян Бах. Повесть. M., 
Детгиз, 1960. 182 стр. с илл. 

Роллан Р. Жизнь Бетховена. Перевод с франц. 
М., «Музыка», 1964. 96 стр. с илл. 

Друскин М. С. Вагнер. Изд. 2. М., Музгиз,, 
1963. 95 стр. (Б-чка любителя музыки). 

Попова Т. В. Моцарт. М., Музгиз, 1957. 232 стр. 
(Школьная б-ка). 

° Мейлих Е.И. Иоганн Штраус. Из истории венско- 
го вальса. Изд. 2, доп. Л., «Музыка», 1964. 76 стр.-с илл. 

Кремнев Б. Г. Ш уберт. М., «Молодая гвардия». 
1964. 299 стр. с илл. (Жизнь замечательных людей). 

Владыкина-Бачинская Н. М. Роберт Шуман. 
Изд. 2. нерераб. М. ‚ Музгиз, 1959. .207 стр. с илл. 
(Школьная б-ка). 

Нюрнберг М. В. Джузеппе Верди. 1813—1901. 
Краткий очерк жизни и творчества. Л., Музгиз, 1960. 
126 стр. с илл. (Книжка для юношества). 

Пальмин А. Г. Никколо Паганини (1782—1842).. 
Краткий биографический очерк. Л., Музгиз, 1961. 
96. стр. е илл. (Книжка для юношества). | 

Келдыш Т. Г. Джакомо Нуччини. Краткий 
очерк жизни и творчества (1858—1924). Л., Музгиз,. 
1962. 98 стр. с илл. (Книжка для юношества). о. 

Синявер Л. C. Джоаккино Россини. М., 
зыка», 1964. 192 стр. e илл. 

Обрам В. А. Гектор Берлиоз (1803—1869). 
Краткий очерк жизни и творчества. Л. ‚ «Музыка», 1964.. 
112 стр. (Книжка для юношества). 

Хохловкина А. А. Жорж Бизе. М. ‚ Музгиз, 1959. 
58 стр. с илл. (Б-чка любителя музыки). 

Смирнов В. В. Клод Ашиль Дебюсси ((1862— 
1918). Краткий очерк жизни и творчества. Л. puce 
1962. 88 стр. с илл. (Книжка для юношества). 


«М y- 


ЧТО ЧИТАТЬ ПО ИСКУССТВУ 





Соллертинский И. И. Мейербер (1791—1864). 
М., Музгиз, 1962. 32 стр. (Б-чка любителя музыки). 

`Соллертинский И. И. Оффенбах (1819—1880). 
М., Музгиз, 1962. 35 стр. с илл. (Б-чка любителя музыки). 

Ступель А. М. Морис Равель (1875—1937). 
Краткий очерк жизни и творчества. М.—Л., «Музыка», 
1964. 132 стр. с илл. 

Бэлза И. Ф. Забытые польские музыканты. Михаил 
Клеофас Огиньский, Кароль Курпинь- 
ский, Юльюш Зарембский. М., Изд-во АН 
СССР, 1963. 142 стр. с илл. (Научно-популярная серия). 

Ивашкевич Я. Шопен. Перевод с польск. М., 
«Молодая гвардия», 1963. 304 стр. с илл. (Жизнь заме- 
чательных людей). 

Лушина Я. И. Антонин Дворжак (1841—1904). 
Краткий очерк жизни и творчества. М., Музгиз, 1961. 
104 стр. с илл. (Книжка для юношества). 

Гулинская 3. К. Бедржих Сметана. М., «Мо- 
лодая гвардия», 1959. 127 стр. с илл. (Жизнь замеча- 
тельных людей). 

Михеева Л. В. Эдвард Григ (1843—1907). Крат- 
кий очерк жизни и творчества. М.—Л., «Музыка», 1965. 
107 стр. с илл. (Книжка для юношества). 

Александрова В. Н. и Бронфин Е. Ф. Ян Си- 


белиус. Очерк жизни и творчества. М., Музгиз, 
1963. 151 BE. с илл. 

Конен В. Д. Пути американской музыки. Очерки 
по истории музыкальной культуры США. М., «Совет- 
ский композитор», 1961. 492 стр. с илл. 

Русская музыка 
Асафьев Б. В. Композиторы первой половины 


ХХ в. (Русская музыка). М., «Советский композитор», 
1959. 40 стр. с илл. (Беседы о музыке). 

Келдыш Ю. В. Русские композиторы второй поло- 
вины XIX B. М., «Советский композитор», 1960. 84 стр. 
с илл. (Беседы о музыке). 

Попова Т. В. Бородин. Изд. 2. М., Музгиз, 
1960. 228 стр. с илл. (Школьная б-ка). 

Розова Т. Г. и Тудоровекая Е. А. Михаил Иванович 
Глинка (1804—1857). Краткий очерк жизни и твор- 
чества. Л., Музгиз, 1959. 78 стр. с илл. Е для 
юношества). 

Васина-Гросеман В. А. М. И. Глинка. М., 
«Советская Россия», 1959. 197 стр. с илл. и нот. 

Ремезов И. И. А. С. Даргомыжский. М., 
Музгиз, 1963. 126 стр. с илл. (Школьная б-ка). 

Черный О. Е. Мусоргский. Повесть. Изд. 2. 
М., Детгиз, 1964. 302 стр. с илл. (Школьная б-ка). 

Кунин И. Ф. Римский-Корсаков. М., 
«Молодая гвардия», 1964. 240 стр. с илл. [Pe 3aMe- 
чательных людей). 

Хопрова Т. А. Антон Григорьевич Р убин- 
штейн (1829—1894). Краткий: очерк жизни и твор- 
чества. Л., Музгиз, 1963. 115 Am с илл. Inge для 
юношества). 

Владыкина- ное Н. М. Петр "Ильич. u ай - 
ковский. Изд. 2, доп. М. о 1964. 196 стр. 
с илл. (Школьная б-ка). | 

Курнман А. С. А. В. Глазунов. M ‚ «Музыка», 
1965. 165 стр. с илл. (Школьная б-ка). 

Бажанов Н. Д. Рахманинов (1873— 1943). 


М., «Молодая гвардия», 1962. 445 стр. € илл. ОБизнь 
замечательных людей). 

Благой Д. Д. Этюды Скрябина. М.., «Музыка», 
1963. 62 стр. (Б-ка слушателя концертов); 
40* 


Советская музыка 


Нестьев И. В. И песня и симфония. (Листая лето- 
пись советской музыки). М., «Молодая гвардия», 1964. 
160 стр. с илл. | 

Автор рассказывает о советской музыке, о заме- 
чательных наших композиторах, певцах и музы- 
кантах. | 

Соколовский И. Советские композиторы — лауреа- 
ты Ленинской премии. Краткие биографические очерки. 
М., Музгиз, 1961. 140 стр. с илл. 

Прокофьев, Шостакович, Хачату- 
рян, Соловьев - Седой, Свиридов. 

Лившиц А. В. Жизнь за Родину свою. Очерки о ком- 


позиторах и музыковедах, погибших в Великую 
Отечественную войну. М., «Музыка», 1964. 333 стр. 
с илл. 


Бэлза И. Ф. Р. М. Глиэр. М., «Советский компо- 
зитор», 1962. 63 стр. с илл. (В помощь слушателям кон- 
цертов). 

Грошева Е. А. Д. Кабалевский. М., Изд-во 
Музфонда СССР, 1956. 69 стр. с илл.; 7 л. илл. 

Василенко С. Я. Балеты П рокофьева. М.—Л., 
«Музыка», 1965. 76 стр. с илл. 

Ванелов В. В. Творчество Ш остаковича. 
К 60-летию со дня рождения. М., «Знание», 1966. 32 стр. 
с илл. 

Рабинович Д. А. Портреты пианистов. М., 
ский композитор», 1962. 268 стр. с илл. 

Г. Нейгауз, В. Софроницкий, Г. Гин- 
збург, Л. Оборин, 9. Гилельс, М. Грин- 
берЕ. С. Рихтер. 


«Совет- 


ТЕАТР 


Театр и его язык 


Юзовекий Ю. Зачем люди ходят в театр. Статьи, 
очерки, фельетоны разных лет. М., «Искусство», 1964. 
415 стр. с илл. | 

`На страницах этой книги вы познакомитесь с ис- 
кусством выдающихся советских и гастролирующих 
у нас зарубежных‘ актеров и режиссеров. 

Товстоногов Г. А. О профессии режиссера. М.,. 
Изд-во ВТО, 1964. 270 стр. с илл. 

Акимов H. II. O rearpe. M.—/I., 
350 eTp. € илл. 

Калитин Н. И. Как смотреть спектакль. Беседы. 


«Искусство», 1962. . 


об искусстве театра. М., «Молодая гвардия», UM. 
110 стр. с илл. 
Островский М. А. Художник и театр. М., «Со- 


ветский художник», 1965. 79 стр. с илл. 
Художник и сцена. Сборник статей. М., «Искусет 
во», 1964. 112 стр. с илл. | 


"E ] | ÜU ге * 
Зарубежный. театр 


Авдеев А. Д; Происхождение театра. м.п. dic- 
кусство», 1959. 365 стр. с илл. 

Аникст А. А. Театр эпохи Шекспира... М. «Ис- 
кусство», 1965. 328 стр. с илл. (Книга для старшего: 
возраста). 

Аникст А. А., Поль г. H. Шесть рассказов 06^ 
И театре. M., ра ре M | 491. an 
иль .55 005 2 Be vore (o HODamnsu 

Xs qs i3 
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Зингерман Б. И. Жан Вилар и другие. О театре 
Брехта. Английские перемены. М., Изд-во ВТО, 1964. 
244 стр. с илл. 

Бояджиев Г. Н. Театральный Париж сегодня. М., 
«Искусство», 1960. 131 стр. с илл. : 


Русский театр 


Куликова К. Ф. Кинжал Мельпомены. Рассказ о 
жизни Федора Волкова (1729—1763). JI.—M., 
«Искусство», 1963. 171 стр. с илл. 

Маринчик П. Ф. Недопетая песня. Необычайная 
жизнь П. И. Жемчуговой. Л.—М., «Искусство», 
1985. 147 erp.; 13 д. илл. 

О крепостной актрисе Параше Ковалевой 
(1768—1803). 

Щепкина-Куперник Т. А. Из воспоминаний о рус- 
ском театре. М., Детгиз, 1956. 158 стр. 

Дмитриев Ю. А. М очалов — актер-романтик. 
М., «Искусство», 1961. 224 стр. с илл. 

Клинчин А. П. Михаил Семенович Щепкин. 
К 175-летию со дня рождения. М., «Искусство», 1964. 
107 стр. с илл. 

Вера Федоровна Комиссаржевская. Письма акт- 
рисы. Воспоминания о ней. Материалы. М.—Л., «Ис- 
кусство», 1964. 421 стр. с илл.; 29 л. илл. 

П. А. Стрепетова. Жизнь и творчество трагиче- 
ской актрисы. Л.—М., «Искусство», 1959. 341 стр.; 
10 л. илл. 


Советский театр 


Станиславский К. С. Моя жизнь в искусстве. М., 
«Искусство», 1962. 575 стр. с илл. 

Абалкин Н. А. Художник и революция. Творчество 
Вл. И. Немировича-Данченко в советские 
годы. М., «Искусство», 1962. 300 стр. 

Маринчик П. Ф. Рождение комсомольского театра. 
л,—М., «Искусство», 1963. 287 стр. с илл.; 10 л. илл. 

Это книга о создании Ленинградского ТРАМа, 
> молодежи театра, влюбленной в свое дело, о том, как 
актеры были одновременно авторами и исполнителями, 
режиссерами и работниками сцены. 

Арго А. М. Звучит слово... Очерки и воспоминания. 
М., Детгиз, 1962. 402 стр. с илл. 

Эдно слово можно произнести по-разному, одну 
и ту же роль сыграть по-разному. Мастерству таких 
выдающихся актеров, как Тарханов, Яхонтов, 
Качалози др., посвящена эха книга. 

Беньяш Р. М. Без грима и в гриме. Л.—М., «Ис- 
кусство», 1965. 224 стр. с илл. 

О творчестве и жизненном пути ленинградских 
актеров Н. Симонова, Толубеева, Смок- 
куновского... 

Херсонский Х. Н. Вахтангов. М., «Молодая 
гвардия», 1963. 359 стр. с илл. (Жизнь замечательных 
людей). 

Таланов А. В. Качалов. М., «Молодая гвардия», 
1962. 238 стр. с илл. 

Бирман С. Г. Путь актрисы. Изд. 2. М., Изд-во 
ВТО, 1962. 292 стр. с илл. 

Гиацинтова С. В. Жизнь театра. М., Детгиз, 1963. 
207 стр. с илл. 

Ильинский И. В. Со зрителем наедине. Беседа о те- 
атральном искусстве. М., «Молодая гвардия», 1964. 
167 стр. с илл. 
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Пашенная В. Н. Ступени творчества. М., Изд-во 
ВТО, 1964. 2411 стр. с илл. 

Попов А.Д. Воспоминания и размышления о теат- 
ре. М., Изд-во ВТО, 1963. 311 стр. с илл. 


ОПЕРНЫЙ ТЕАТР 


Тимохин Б. В. Выдающиеся итальянские певцы. 
Очерки. М., Музгиз, 1962. 176 стр. с илл. 

Некоторые имена вам, вероятно, известны, напри- 
мер Энрико Карузо, с другими вы впервые встрети- 
тесь на этих страницах. 

Львов М. Я. Русские певцы. М., «Музыка», 1965. 
264 стр. с илл. 

Жизнь и творчество выдающихся русских певцов 
Петрова, Собинова, Неждановой, Рей- 
зена, А. Пирогова, Лемешева, Макса - 
ковой. 

Раскин А. Г. Шаляпини русские художники. 
JI.—M., «Искусство», 1963. 163 стр. с илл. 


БАЛЕТ 


Чистякова В. В. В мире танца. Беседы о балете. 
JI.—M., «Искусство», 1964. 131 стр. с илл. 

Эльяш Н. И. Русская Терпсихора. М., «Советская 
Россия», 1965. 230 стр. с илл. 

Это книга об истории русского балета, о русской 
школе классического танца, советском балетном театре 
и его связях © народным искусством. 

Лопухов Ф. В. 60 лет в балете. Воспоминания и за- 
писки балетмейстера. М., «Искусство», 1966. 367 стр.; 
28 л. илл. 

Красовекая В. М. Анна Павлова. Страницы 
жизни русской танцовщицы. Л.—М., «Искусство», 
1964. 218 стр. с илл. 

Иванова С. Г. Марина Семенова. М., «Искус- 
ство», 1965. 195 стр.; 25 л. илл. 

Богданов-Березовеский В. М. Галина Сергеевна 
Уланова. М., «Искусство», 1961. 171 стр.; 28 л. илл. 


ЦИРК 


Дмитриев Ю. А. Искусство цирка. М., «Знание», 
1964. 80 стр. с илл. 

Филатов В. И. и Аронов А. Б. Медвежий цирк. 
М., «Искусство», 1962. 207 стр. с илл. 

Дурова Н. Ю. Ваш номер. Повесть для младшего 
и среднего возраста. М., «Советская Россия», 1964. 
87 стр. с илл. 

Помимо очень интересных рассказов 0б артистах 
цирка, дрессировщиках и животных, автор дает советы, 
как создать свой маленький театр зверей. 

Дурова Н. Ю. Арена. Повести и рассказы. М., «Мо- 
лодая гвардия», 1965. 240 стр. с илл. 

Славский Р. Е. Цирк нашего двора. М., «Молодая 
гвардия», 1961. 183 стр. с илл. 

Можно ли своими силами организовать цирковую 
самодеятельность, научиться стоять на проволоке, 
жонглировать, дрессировать животных? 


ТЕАТР КУКОЛ 


Федотов А. Я. Секреты театра кукол. М., «Искус- 
ство», 1963. 152 стр. с илл. 


MO 


ЧТО ЧИТАТЬ ПО ИСКУССТВУ 


а и 


О том, как создается спектакль, 06 особенно- 


стях работы актера, режиссера, художника театра 
кукол. 

Деммени Е. С. Школьный кукольный театр. 
Л., Детгиз, 1960. 72 стр. с илл. (Б-чка «Знай и 
умей»). 


Эта книга рассказывает, как самим делать кукол, 
от самых простых до сложных, как построить ширму, 
приготовить бутафорию, декорации, научиться управ- 
лять куклами и поставить спектакль. 


КИНО 


Варшавский Я. Л. Встреча с фильмом. М., «Искус- 
ство», 1962. 168 стр. с илл. 

Кино не только развлечение; из фильма можно по- 
лучить много новых и интересных знаний. Автор иллю- 
стрирует свой рассказ примерами лучших советских 
и зарубежных фильмов. 

Айзенберг Г. Д. Чудеса кино. М., Бюро пропаганды 
советского киноискусства, 1962. 112 стр. с илл. 

Герасимов С. А. О киноискусстве. Очерк для моло- 
дежи. М., «Молодая гвардия», 1960. 144 стр. с илл. 

Один из крупнейших советских режиссеров пока- 
зывает, что фильм — это результат труда большого 
разнообразного коллектива: режиссеров, актеров, опе- 
раторов, художников и т. д. 

Эйзенштейн С. М. Избранные статьи. М., 
ство», 1956. 455 стр. с илл. 

Кинословарь в 2-х т.Т. 1. АЛ. М., «Советская 
энциклопедия», 1966. 976 столб. с илл. 

Рачук И. А. Твой большой друг. М., «Молодая 
гвардия», 1965. 192 стр. с илл. 

Это книга о кино с его первых шагов до наших дней, 
о лучших мастерах и фильмах, о творчестве советских 
кинорежиссеров Эйзенштейна, Пудовки- 
на, Довженко. 

Соболев Р. П. Люди и фильмы дореволюционного 
кино. М., «Искусство», 1961. 175 стр. с илл. 

О первых шагах русского кино, его развитии, мас- 
терах и их лучших фильмах. 

Садуль Ж. История киноискусства от его зарожде- 
ния до наших дней. Перевод с 4-го франц. изд. М.,Изд-во 
иностр. лит-ры, 1957. 463 стр. с илл. 

Юренев Р. Н. Краткая история советского кино. 
Вып. 1. М., «Знание», 1967. 140 стр. с илл. 

Рубанова И. И. Киноискусство стран социализма. 
М., «Знание», 1963. 48 стр. с илл. 

Бабиченко Д. Н. Искусство мультипликации. М.., 
«Искусство», 1965. 144 стр. с илл. 

Как создается мультипликация, изготовляются 
куклы, декорации, как происходит «одушевление» сцен. 

Юренев Р.Н. Смешное на экране. М., «Искусство», 
1964. 207 стр. с илл. 

Очерк истории и теории мировой кинокомедии. 

Юренев Р. Н. Советская кинокомедия. М., «Наука», 
1964. 538 стр. 

Автор пишет о процессе исторического развития 
советской кинокомедии. Знакомит нас с лучшими мас- 
терами этого жанра —Пр отазановым, Ильин- 
ским, Барнетом и др. 

Комики мирового экрана. [Сборник статей]. М.., 
«Искусство», 1966. 287 стр. с илл. 

Творческие портреты советских и зарубежных ма- 
стеров кинокомедии. 

Актеры советского кино. Сборник неболеших твор- 
ческих портретов. М., «Искусство», 1964. 220 стр. с илл. 


«Искус- 


Мясников Г. А. Художники кинофильма. М., «Ис- 
кусство», 1963. 100 стр. с илл. 

Рассказ о работе художника-постановщика над с03- 
данием фильма, о роли декорации, выборе натуры. 

Кармен Р. По странам трех континентов. М., «Мо- 
лодая гвардия», 1962. 144 стр. с илл. 

Рассказ одного из лучших советских операторов 
о своей работе в Испании, Въетнаме и на Кубе. 

Бейлин А. М. Актер в фильме. М.—Л., «Искусство», 
1964. 227 стр. с илл. 

В этой книге вам предстоят встречи с замечатель- 
ными актерами советского и зарубежного кино. 

Власов А. Е. и Млодик А. М. Волшебное окно. Л., 
Детгиз, 1963. 163 стр. с илл. 

Как снимается фильм? Как готовят к съемкам юных 
актеров из числа самых обыкновенных девчонок и маль- 
чишек? Каким образом возникают на экране картины 
взрывов, землетрясений, морских сражений? Можно ли 
снимать для кино настоящих зверей, рыб? Как произво- 
дится съемка фильмов-сказок с участием ковров-само- 
летов, карликов, великанов? 

Крючечников Н. В. и Соболев Р. П. Первая книга 
кинолюбителя. М., «Советская Россия», 1965. 183 стр. 
с илл. 

Авторы знакомят с эстетическими и художествен- 
ными основами труда сценариста, оператора, с воп- 
росами организации любительского коллектива, 
рассказывают о съемке фильмов различных видов 
и жанров. 

Шнейдеров В. А. Путешественник-кинолюбитель. 
М., «Искусство», 1961. 87 стр. с илл. 

О видовом фильме, о его отличительных чертах и 
о том, что необходимо знать для того, чтобы самому 
снять хороший фильм-путешествие. 

Кудряшов Н. Н. Как самому снять и показать ки- 
нофильм. Практическое руководство для кинолюбителя 
Изд. 3. М., «Искусство», 1961. 320 стр. с илл. 

Комаров С. В. История зарубежного киво, т. 1 — 
немое кино. М., «Искусство», 1965. 416 стр. с илл; 25 л. 

Актеры зарубежного кино. Сборник небольших 
творческих портретов. Вып. 1—2. М., «Искусство», 
1965—1966. 

Садуль Ж. Жизнь Чарли. Чарлз Спенсер Чап- 
лин. Его фильмы и его время. Перевод с франц. М., 
«Прогресс>, 1965. 319 стр. с илл. 


ТЕЛЕВИДЕНИЕ 


Рохлин Н. А. и Шастин В. В. Телевидение как ис- 
кусство. М., «Искусство», 1962. 80 стр. с илл. 

Юровский А. Я. Об искусстве телевидения. М.., 
«Знание», 1965. 71 стр. с илл. 

Ильин Р. Н. Телевизионное изображение. М., «Ис- 
кусство», 1964. 154 стр. с илл. 

Эти книги — об истории, особенностях, жанрах 
телевидения, о сходстве и различии телевидения с кино, 
театром, радиовещанием, о том, как этот новый вид 
искусства неразрывно связан с техникой. 


ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ФОТОГРАФИЯ 


Морозов С. А. Искусство видеть. Очерки из 
истории фотографии стран мира. М., «Искусство», 1963. 
271 стр. с илл. 

О наиболее значительных явлениях в истории фото-. 
искусства и выдающихся мастерах фотографии страв 
мира (за 120 лет). 


629 


C.IOBAPb-Y RAJATE.Ib 


Абашидзе, Василий  (Baco) 
1926) — грузинский актер.— 515 

Абстрактное искусство, абстракционйзм — реак- 
ционное направление в изобразительном искусстве 
ХХ в., ставящее своей целью полностью освободиться 
от сходства с реальностью. Полотна художников-аб- 
стракционистов представляют собой набор разноцвет- 
ных мазков, пятен, геометрических фигур, лишенный 
всякого смысла.— 194 

Адамян, Пэтрое (Петр Иеронимович; 1849—1896) — 
армянский актер-трагик.— 515 

Айвазбвский, Иван Константинович (1817—1900)— 
русский живописец.— 257—258 

Акварёль — 28, 34 | 

Акимов, Николай Павлович (1901—1968) — рус- 
ский советский режиссер и художник.— 525 

Аккбрд — одновременное сочетание трех и более 
(до шести) звуков, воспринимаемых как звуковое ецин- 
CTBO.— 334 


Алексеевич (1854— 


Александров, Григорий Ваеильевич (р. 1903) — 
русский советский кинорежиссер.— 588 
Алёкси-Месхишвили, Владимир  Сардионович 


(Алексеев —Месхиев, Ладо Месхишвили; 1857—1920) — 
грузинский актер и режиссер.— 515 

Алябьев, Александр Александрович (1787—1851) — 
русский композитор.— 415, 416. 

Андрбев, Николай Андреевич (1873—1932) — рус- 
ский советский скульптор.— 285, 296—297 

Анималистйческий жанр.— 38, 152 

Антаблемёнт (один из элементов классического 
архитектурного ордера (см. Ордера архитектурные) — 
верхняя часть сооружения, которая лежит на колоннах 
(или стенах) и состоит из трех горизонтальных элемен- 
тов (снизу вверх) — архитрава, фриза и карниза (см). — 
45, 46, 76 
°  Антокбльский, Марк Матвеевич (1843—1902) — 
русский скульптор-реалист.— 255 

Антонибни, Микеланджело (р. 
ский кинорежиссер. — 600 

Антрбпов, Алексей Петрович (1716—1795) — рус- 
ский художник-портретист.— 228 

Араблинский, Гуссейн Мамед оглы (1881—1919) — 
азербайджанский актер-трагик, режиссер.—516 

Архитрав — главная балка, нижняя часть антабле- 
мента (см.), лежащая на капителях (см.) колонн или 
на стенах.—46 

Атлант (в архитектуре) — мужская фигура, под- 
держивающая балкон, какое-либо перекрытие.—39 : 

АХРР (Ассоциация художников революционной 
России) — передовое и наиболее массовое творческое 
объединение советских художников в 20-х гг.—287— 


291 
b 


Баба, Корнелиу (р.1906)—румынский живописец. — 


1912) — итальян- 


} 


215 
Бабочкин, Борис Андреевич (р. 1904) — русский 
советский артист.— 587 S 


630 


Бажёнов, Василий Иванович (1737—1799) — рус- 
ский архитектор, классицист.— 229, 256—237 

Балакирев, Милий Алексеевич (1836/37—1910) — 
русский композитор, пианист и дирижер. — 424, 425 

Баланчивадзе, Мелитон Антонович (1862—1937) — 
грузинский советский композитор и собиратель народ- 
ных песен.— 440 _ 

Баласанян, Сергей Артемьевич (р. 1902)— совет- 
ский таджикский композитор.— 460 

Балерйна.— 541—542 

Балетмёйстер (или хоребграф).— 543 

Барбкко (от итальянского, буквально — «вычур- 
ный, странный») — стиль, получивший развитие в . 
ХУП и первой половине ХУПШ в. в искусстве ряда. 
европейских стран, главным образом в Италии. Основ- 
ная социальная почва барокко — дворянская культура 
эпохи абсолютизма. Наиболее определенно стиль ба- 
рокко выразился в архитектуре. Типичный и лучший 
мастер барокко — архитектор и скульптор Л. Бернини. 
Русское барокко развивалось в первой половине 
ХУПГ в., главным образом в архитектуре Растрелли 
(см.).— 44, 234 

Барток, Бела (1881—1945) — венгерский компо- 
зитор, пианист. — 385, 405 

Бах, Иоганн Себастьян (1685—1750) — немецкий 
композитор.— 347, 350—351 

Бенуа, Александр Николаевич (1870—1960) — рус- 
ский художник. — 269, 286 

Берлибз, Гектор (1803—1869) — французский ком- 
позитор и дирижер.— 379 

Бетховен, Людвиг ван (1770—1827) — немецкий 
композитор.— 348, 358—363 

Бизё, Жорж (1838—1875) — французский компози- 
TOp.— 383, 384 

Ббнингтон, Ричард (1801—1828) — английский ху- 
дожник.— 182 

Боровикбвский, Владимир Лукич (1757—1825) — 
русский художник-портретист.— 230 

Бородин, Алекеандр Порфирьевич (1833—1887) — 
русский композитор и ученый-химик.— 424, 425—427 

Босх ван Акен, Иероним (Бос ван Акен; ок. 1450— 
1516) — нидерландский живописец эпохи Возрожде- 
ния. — 140 

Боттичёлли, Сандро (Алессандро ди Мариано Фили- 
пепи; 1445—1510) — итальянский живописец Раннего 
Возрождения. — 124 

Браманте, Донато д’Анджело (1444—1514) — италь- 
янский архитектор эпохи Возрождения.— 124 

Брёйгель, Питер Старший, прозванный «Мужиц- 
ким» (р. между 1525—1530 — ум. 1569) — нидерланд- 
ский живописец, рисовальщик и rpaBep.— 141—142 

Брбувер, Адриан (1606—1638) —-- фламандский жи- 
вописец-жанрист.— 153 

Брунеллёески, Филиппо (1377—1446) — итальянский 
архитектор Раннего Возрождения.— 123 

Брюллбв, Карл Павлович (1799—1852) — русский 
живописец.— 243, 244 

«Бубновый валёт» — художественная группировка, 
выступившая в Москве в 1910 г. Основным жанром был 
натюрморт. В 1916 г. влилась в «Мир искусства» (см.).— 
294 

Бурдёль, (1861—1929) — французский 
скульптор. — 19 


Антуан 


l—— 


B 


Вагаршян, Вагариг Богданович (1894—1959) — 
армянский советский актер, режиссер.— 530 

Вагнер, Рихард (1813—1883) — немецкий компози- 
TOp.— 348, 366—368 

Вайда, Анджей (р. 1926) — польский кинорежис- 


сер, сценарист.— 607 


Ван Гог, Винцент (1853—1890) — голландский 
живописец. — 190 

Ван Дейк, Антоние (1599—1641) — фламандский 
живописец.— 154, 1452 

Ван Эйки, братья: Губерт (ок. 1370—1426) и Ян 
(ок. 1390—1444) —нидерландские живописцы. —4138, 139 

Варламов, Александр Егорович (1801—1848) — 
русский композитор.— 416 

Васильев, Федор Александрович (1850—1873) — 
русский живописец-пейзажист.— 259—260 

Васйльевы (однофамильцы; псевдоним братья Ва- 
сильевы), Георгий Николаевич (1899—1946) и Сергей 
Дмитриевич (1900—1959) — русские советские кино- 
режиссеры и сценаристы.— 587 

Васнецбв, Виктор Михайлович (1846—1926) — 
русский художник.— 266—268 

Ваттб, Антуан (1684—1721) — французский живо- 
писец и рисовальщик.— 168—170 

Вахтангов, Евгений Багратионович (1883—1922)— 
русский актер и режиссер, ученик К. С. Станислав- 
ского, основатель Театра имени Евг. Вахтангова. —519 

Веласкес, Диего де Сильва (1599—1660) — испан- 
ский живописец. — 163—165 

Венецианов, Алексей Гаврилович (1780—1847) — 
русский живописец. — 245 

Вёрди, Джузеппе (1813—1901) — итальянский 
композитор.— 372, 374—376 

Вербйский, Георгий Семенович (1886—1962) — со- 
ветский художник-график. — 312 

Верещагин, Василий Васильевич (1842— 1904)— 
русский живописец-баталист.— 254 | 

Верйзм.— 372—373 

Вермёер Дёльфтекий, Ян (1632—1675) — голланд- 
ский живописец. — 154 


Веронёзе (Кальяри), Паоло (1528—1588) — италь- 


янский живописец.— 125, 137 

Вёртов, Дзига (Денис Аркадьевич Кауфман; 1896— 
1954) — советский кинорежиссер, сценарист, теоретик 
документального кино.— 570, 971 

Веснины, Леонид Александрович (1880—1933), 
Виктор Александрович (1882—1950) и Александр Алек- 


сандрович (р.1883) — советекие архитекторы, братья. — 


291, 292—293 

Вискбнти, Лукино (р. 1906) — итальянский кино- 
режиссер. — 597 

Витол, Язеп (1863—1948) — латышский компози- 
тор и музыкальный критик.— 440 

Витраж.— 33, 111 

Водевиль — небольшая (обычно одноактная) лег- 
кая комедия с куплетами и танцами. — 486 

Возрождение (эпоха Возрождения, Ренессанс). — 
121—148 | 

Вокальная музыка — музыка, предназначенная для 
пения.— 336 

Вокальное искусство — искусство пения.— 336 

Волков, Федор Григорьевич (ок. 1729—1763) — 
русский актер.— 502—503 

Воронйхин, Андрей Никифорович (1760—1844) — 
русский архитектор.— 239 
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‚Врубель, Михаил Александрович (1856—1910) — 
русский художник.— 279—271 

Вучётич, Евгений Викторович (р. 1908) — русский 
советский скульптор.— 313, 314 


U 


la;oku6ékoB, Узеир Абдул Гуссейн оглы (1885— 
1948) — советский композитор, основоположник азер- 
байджанской оперы.— 439, 461 

Гайдн, Йозеф (1732—1809) — австрийский компо- 
зитор.— 348, 353—354 

Галье, Фране (1580—1666) — голландский живо- 
писец-портретист.— 153, 154 

Гамма — последовательный ряд звуков в порядке 
их повышения или понижения в пределах одной октавы 
(см.).— 344 

Гаррик, Дэвид (1717—1779) — английский актер- 
реалист.— 467, 483—484 . 

Ге, Николай Николаевич (1831—1894) — русский 
живописец-передвижник. — 254 

Гбйнеборо, Томас (1727—1788) — английский порт- 
ретист. — 173 

Гбльцер, Екатерина Васильевна (1876—1962)— 
русская советская балерина.— 551 

Гёндель, Георг Фридрих (1685—1759) — немецкий 
композитор.— 348—350 

Герасимов, Сергей Аполлинариевич (р. 1906)— рус- 
ский советский кинорежиссер.— 588 

Герасимов, Сергей Васильевич (1885—1964) — рус- 
ский советский живописец и график. — 307—308 

Гершвин, Джордж (1898—1937) — американский 
композитор и пианист.— 403—404 | 

Глазунов, Александр Константинович (1865— 
1936) — русский композитор.— 434 

Глинка, Михаил Иванович (1804—1857) — рус- 
ский композитор.— 418—420 

Глизр, Рейнгольд Морицевич (1874/75—1956) — 
русский советский композитор.— 442, 445—446 

Глюк, Кристоф Виллибальд (1714—1787) — немец- 
кий композитор. — 351—353 

lorén, Поль (1848—1903) — французский живопи- 
сец.— 190 

Гойя, Франсиско Хосе де (1746—1828) — испан- 
ский живописец. — 178, 179 | 

«Голубая рбза» — художественная группировка, 
созданная в 1907 т. и вскоре распавшаяся. Художники 
«Голубой розы» увлекались фантастикой, декоратив- 
ностью, видели обновление живописи в обращении к 
примитиву, к детскому рисунку.— 324 

Голубкина, Анна Семеновна (1864—1927) — рус- 
ский советский скульптор.— 271 

Гбольбейн Младший, Гане (1497—1543) — немецкий 
живописец эпохи Возрождения. — 144, 146 | 

Гончарбв, Андрей Дмитриевич (р. 1903) — русский 
советский художник-график и педагог.— 305 

Готика, готический стиль.— 45, 109—114. 

Грабарь, Игорь Эммануилович (1874—1960) — со- 
ветский живописец, историк искусств.— 286, 289 

Графика, ее виды.— 34—38 . 

Грёко (Эль Греко, наст. имя — Доменико Теотоко- 
пули; 1541—1614) — испанский живописец, по проис- 
хождению грек.— 159, 160 | 

Грёков, Митрофан Борисович (1882—1954) — рус- 
ский советский живописец-баталист.— 288 

‚® Григ, Эдвард (1843-1907) — норвежский компози- 
TOp.— 395—396 . | : 
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Гриффит, Дейвид Уорк (1875—1948) — американ- 
ский кинорежиссер.— 568, 569 

Грюневальд, Матиае (после 1460—1528) — не- 
мецкий живописец.— 146, 147 

Гуашь — водяные (растертые на воде) краски с при- 
месью клея и белил, а также живопись этими красками. 
28 

Гудбн, Жан Антуан (1744—1828) — 
скульптор.— 170 

Гунб, Шарль Франсуа (1818—1893) — французский 
композитор.— 382, 383 

Гуттузо, Ренато (р. 1912) — итальянский худож- 
HHK-KOMMyHucT.— 196, 197 


A 


Давид, Жак Луи (1748—1825) — 
вописец.— 170, 171 

Даргомыжекий, Александр Сергеевич (1813—1869)— 
русский композитор.— 420—422 

Дворжак, Антонин (1844—1904) — чешский компо- 
зитор.— 393, 394 

Дебюсей, Клод Ашиль (1862—1918) — 
композитор.— 379, 399—400 

Дега, Эдгар (1834—1947) — 
импрессионист. — 187 

Дейнёка, Александр Александрович (p. 1899) — 
русский советекий живописец и график.— 294—296 

Декадёнтетве.—598 

Делакруа, Эжен (1798—1863) — французский живо- 
писец.— 179, 180, 181 

Дени (Денисов), Виктор Николаевич (1893—1946)— 
русский советский график.— 284 

Джёрми, Ньетро (р. 1914) — итальянский кино- 
режиссер.— 597 

Джорджбне (Джорджо Барбарелли да Кастельфран- 
ко; 1477—1510) — итальянский живописец.— 125, 
135, 136 

Джотто (1266 или 1276—1337) — итальянский ху- 
дожник.— 122—123 

Дидло, Шарль Луи (1767—1837) — танцовщик и 
балетмейстер.— 546 

Димитрбв-Майстора, Владимир (1882—1960) — 
болгарский живописец.— 205 

Дирижёр.— 338, 341, 534, 538 

Диеней, Уолт (1901—1966) — американский ки- 
нематографист, один из создателей мультипликацион- 
ного кино.— 585 

Довжёнко, Александр Петрович (1894—1956) — 
украинский советский кинорежиссер и кинодрама- 
тург.—575, 576 

Домьё, Оноре (1808—1879) — французский живо- 
писец и график. — 185 

Донатёлло (Донато ди Никколо ди Бетто Барди; 
1386—1466) — итальянский скульптор.— 122, 123 

Доницётти, Гаэтано (1797—1848) — итальянский 
композитор.— 370, 372 

Дорваль, Мари (1798—1849) — 
са.— 487 

Драма.— 467—468, 472, 479, 504 

аматург. — 467 
уУдинская, Наталия Михайловна (р. 1912) —рус- 

скал советская ‘балерина. — 553 

Дуникбвекий, Кеаверий (1875—1964) — польский 
скульптор.— 214 

Дуровы — семья русских цирковых артистов: Ана- 
толий Леонидович (1865—1916) — дрессировщик и кло- 


французский 


французский жи- 


французский 


фрацузский художник- 


французская актри- 
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Уун-сатирик; Владимир Леонидович (1863—1934) — 
дрессировщик, основатель «Уголка Дурова»; Анатолий 
Анатольевич (1887—1928); Владимир Григорьевич 
(р. 1909) и Юрий Владимирович (р. 1910) продолжили 
традиции А. Л. и В. Л. Дуровых.— 557, 559 

Дюрер, Альбрехт (1471—1528) — немецкий живо- 
писец эпохи Возрождения.— 142—144 


E 


Ермолаев, Алексей Николаевич (р. 1910) — рус-- 
ский советский танцовщик, балетмейстер. — 552 

Ермблова, Мария Николаевна (1853—1928) — рус-- 
ская актриса.— 467,509, 527 


slt 


Жанр (в искусстве) — понятие, характеризующее 
область искусства, ограниченную определенным кругом 
тем.— 29, 336, 467—468 

Жанровая живопись (или бытовой жанр).— 29, 30. 
249 

Жаров, Михаил Иванович (р. 1900) — русский 
советский артист.— 522, 562, 591 

Жерикб, Теодор (1791—1824) — 
Bonucen.— 179 

Жемчугбова (Ковалева),  llpackoBbs 
(1768—1803) — русская певица (сопрано), 
актриса графа Шереметева.— 535 

Жиганов, Назиб Гаязович (р. 1911) — советский. 
татарский композитор.— 461 

Жилярди, Дементий Иванович (1788- 845) — ар-. 
хитектор, представитель классицизма в русском зод- 
честве.— 240 


Завадский, Юрий Александрович (р. 1894) — со- 
ветский актер и режиссер, ученик Е. Б. Вахтангова. — 
410, 519 

3JanubKoBénKas (Адасовская), Мария Конетантинов-- 
на (1860—1934) — украинская драматическая актриса „ 
театральный деятель.— 469, 516 

Захаров, Андреян Дмитриевич (1764—1811) — рус- 
ский архитектор.— 239, 

З6йдельман, Карл (1798— 1843) — немецкий актер. 


И 


Иванов, Александр Андреевич (1806—1858) — рус- 
ский живописец. — 246—247 

Ильйнский, Игорь Владимирович (р. 1901) — рус- 
ский советский актер.— 469, 518—519, 589 

Импреесионйзм.— 186—189 

Инструментальная музыка — музыка, предназна- 
ченная для исполнения на музыкальных инструмен- 
Tax.— 336—337, 351 

Интерьёр — внутреннее пространство здания или 
отдельного помещения.— 237 

Иоганебн, Борис Владимирович (р. 1893) — рус- 
ский советский живописец.— 305, 306—307 

Истбмина, Авдотья Ильинична (1799—1848) — 
русская балерина.— 548 

Итальянский неореализм.— 596 


французский жи-- 


Ивановна. 
крепостная. 
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Кабалёвский, Дмитрий Борисович (р. 1904) — 
русский советский композитор.— 445, 453—454 

Кавалербвич, Ежи (р. 1922) — польский киноре- 
жиссер.— 607 

Кадр (в кинематографии) — отдельный снимок на 
киноленте; сцена, эпизод кинофильма.— 563 

Казакбв, Матвей Федорович (1738—1812) — рус- 
ский зодчий. — 237—239 

Калотбзов, Михаил Константинович (р. 1903)— 
советский кинорежиссер.— 612 

Камерная музыка.— 336—337 

Кантата.— 350, 435, 444, 458 

Капитёль — верхняя часть колонны.— 45, 46 

Капур, Радж (р. 1924) — индийский кинорежиссер, 
сценарист, актер и продюсер.— 605 

Кара Караев (Караев, Кара Абульфаз оглы; 
р. 1918) — азербайджанский советский композитор.— 
458—459 


Карандаш (Михаил Николаевич Румянцев; 
р. 1906) — советский цирковой артист, комик.— 559 
Кариатида — женская статуя, поддерживающая, 


подобно колонне, какое-либо перекрытие. — 39 

Kapné, Марсель (р. 1909) — французский киноре- 
жиссер.— 592, 595 

Карниз — 1) выступающий горизонтальный пояс 
на стене здания; 2) верхняя выступающая часть антаб- 
лемента (см.) в архитектурных ордерах.— 44, 46 

Касаткин, Николай Алексеевич (1859—1930) — 
русский советский живописец. — 268, 288 

Качалов, Василий Иванович (1875— 1948) — совет- 
ский артист МХАТа.— 467, 469, 521 

Квинтёт.— 337 

Кент, Рокуэл (р. 1882) — прогрессивный американ- 
ский живописец и график.— 197 

Керамика — собирательное название изделий из 
обожженной глины специального состава и изготовле- 
ния. — 50, 86, 89, 100 

Кибрик, Евгений Адольфович (р. 1906) — русский 
советский художник-график. — 36, 

Кин, Эдмунд (1787—1833) — английский актер. — 
467, 487, 489 

Кипрёнский, Орест Адамович (1782—1836) — рус- 
ский художник-портретист.— 241, 242 

Кишфалуди-Штробль, Жигмонд (р. 1884) — вен- 
герский скульптор.— 206 

Классицизм — направление в европейском искус- 
стве и литературе ХУП — начала ХУПГТ в.— 44, 167, 
176—177, 229, 236, 237 

Клер (Шометт), Рене (p. 1898) — французский 
кинорежиссер.— 580, 582, 583, 586, 595 

Клодт, Петр Карлович (1805—1867) — русский 
скульптор-реалист.— 241 

Клу5, Франсуа (ок. 
живописец. — 166 


1516—1572) — французский 


Книппер-Ч6хова, Ольга Леонардовна (1868—1959) 
актриса МХАТа, жена А. П. Чехова.— 513 

Козлбвекий, Иван Семенович (р. 1900) — русский 
советский певец (лирический тенор).— 429, 538 

Колорит.— 28 

Комиссаржёвская, Вера Федоровна (1864—1910) — 
русская актриса.— 512, 514 

Комитае (Согомонян) Согомон Геворкович (1869— 
1935) — армянский композитор.— 440 

Конёнков, Сергей Тимофеевич (р. 1874) — русский 
советский скульптор.— 271, 323—324 


Консерватбрия — высшее музыкальное учебное за- 
ведение. — 423 

Конетебль, Джон (1776—1837) — английский живо- 
писец. — 182, 

Конетруктивизм (от латинского, буквально — «по- 
строение») — одно из течений буржуазного искусства, 
возникшее после первой мировой войны. Теория кон- 
структивизма сознательно отрицает искусство как та- 
ковое, стремится к замене его «техническими конструк- 
циями». Если в архитектуру конструктивизм и внес 
некоторые рациональные элементы, применял в ней 
новейшие достижения строительной техники, то в жи- 
вописи и скульптуре он пришел к бессмысленным «кон- 
струкциям» из железа, дерева, картона.— 273, 291 

Концёрт (в музыке) — произведение для одного, 
реже un двух-трех солирующих инструментов и оркест- 
pa.— 337 

Кончалбвекий, Петр Петрович (1876—1956) — рус- 
ский советский живописец.— 293, 294 

Кбонен, Алиса Георгиевна (р. 
советская актриса.— 522, 523 

Корда, Александр (р. 1893) — английский кино- 
режиссер.— 586 

Кордебалёт — коллектив танцовщиков и танцов- 
щиц, исполняющих массовые и групповые танцы в опер- 
но-балетном театре.— 541 

Кбрин, Павел Дмитриевич (1892—1967) — русский 
советский живописец.— 319—321 

Кбржев, Гелий Михайлович (р. 1925) — советски\` 
живописец. — 317 

Корб, Камиль (1796—1875) — французский живо- 
писец-пейзажист.— 184 

Корбвин, Константин Алексеевич (1861—1939) — 
русский художник-живописец.— 269 

Корбвин, Сергей Алексеевич (1858—1908) — рус- 
ский живописец-передвижник.— 268 

Крамер, Стенли (р. 1913) — американский кино- 
режиссер.— 602—603 

Крамской, Иван Николаевич (1837—1887) — рус- 
ский живописец.— 251, 252 

Кранах Старший, Лукае (1472—1553) — немецкий 
живописец и гравер.— 144 

Крёмер, Фриц (р. 516) — немецкий скульптор. — 
207 

Кригер. Викторина Владимировна (р. 1896) — рус- 
ская советская артистка балета.— 552 

Куйнджи, Архип Иванович(1842— 1910) — русский 
живописец-пейзажист.— 260—261 

Курбе, Гюстав (1819—1877) — французский живо- 
писец, участник Парижской коммуны.— 185—186 

KyerónueB, Борие Михайлович (1878—1927) —рус- 
ский советский живописец, график.— 271 


Лад.— 335 

Лёбедев, Владимир Васильевич (1891—1967)— 
русский советский художник-график.— 284 

Лёбедева, Сарра Дмитриевна (1892—1967) — pyc- 
ский советский скульптор.— 304, 305 

Левитан, Исаак Ильич (1861—1900) — русский 
живописец-пейзажист.— 273—275 

Левицкий, Дмитрий Григорьевич (1735—1822) — 
русский портретист ХУПГ в.— 230 

Ле Корбюзьё (Шарль Эдуард Жаннере; 1887— 

1965) — французский архитектор и теоретик архитекту- 
ры.—200 

Лёмешев, Сергей Яковлевич (р. 1902) — русский 
советский певец (лирический тенор).— 538 


1889) — русская 
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Ленён, Луи (1593—1648) — французский живопи- 
сец.— 167 

Леонардо да Винчи (1452—1519) — итальянский 
художник и ученый.— 125, 127—129 

Леонкавалло, Руджеро (1858—1919) — итальян- 
ский оперный композитор.— 372 

Лессирбвка — один из приемов живописной тех- 
ники, состоящий в нанесении очень тонких слоев про- 
зрачных и полупрозрачных красок поверх высохшего 
плотного слоя. Лессировкой пользовались, например, 
„Леонардо да Винчи, Рубенс и другие. — 151 

Либрётто.— 367, 540 

Линдер, Макс (Габриель Лёвьель; 1883—1925) — 
‘французский комедийный актер.— 567 

Лиейпп (2-я половина ТУ в. до н. э.) — древнегре- 
ческий скульптор.— 72 

Лист, Ференц (1811—1886) — выдающийся вен- 
герский композитор и пианист. — 385—387 

Лоджия (в архитектуре) — помещение, открытое 
© одной sun нескольких сторон (в виде крытого балко- 
Ha).— 12 

Jlocéano, Антон Павлович (1737— 4773) — русский 
живописец. — 230, 232 

Лысенко, Николай Витальевич (1842—1912) — 
композитор и этнограф, основоположник украинской 
национальной музыкальной школы.— 439 

Люмьбёр, Луи Жан (1884—1948) — французский 
ученый, изобретатель киноаппарата.— 566 

Лядов, Анатолий Константинович (1855—1914)— 
русский композитор.— 434—435 


M 


Мажбр — один из ладов (см.), применяемых в му- 
зыке, вызывающий светлое, радостное настроение. 
Мажорный — бодрый, жизнерадостный. — 335 

Мазаччо (Томмазо ди Джованни ди Симоне Гвиди; 
1401—1428) — итальянский живописец.— 123, 124 

Мазерёль (Масерел), Фране (р. 1889) — бельгий- 
ский график и живописец.— 199 

Майблика (в декоративном искусстве) — изделие 
из обожженной глины крупнопористого строения, по- 
крытое непрозрачной эмалью. Перед обжигом поверх 
‘сырой белой эмали наносится роспись.— 116 

Майбль, Аристид (1861—1944) — французский 
‘скульптор.— 195 

Макарова, Тамара Федоровна (р. 1907) — русская 
советская киноактриса.— 588, 610 

Малютин, Сергей Васильевич (1859—1937) — рус- 
‘ский советский живописец, один из организаторов 
АХРРа (см.). — 286, 288 

Манё, Эдуард (1832—1883) — французский живо- 
писец.— 186 

Манизер, Матвей Генрихович (р. 1891) — русский 
‘советский скульптор.— 303 

Манцу, Джакомо (р. 1908) — итальянский скульп- 
тор.— 196 

Марионётка.— 532 

Мартос, Иван Петрович (1752— или 1754—1835) — 
русский скульптор-классицист.— 240 

Мартынов, Александр Еветафьевич о 
русский актер.— 469, 505—506, 509 


Маруки, Ири (p. 1900) — и его жена Тосико 
(р. 1911) — прогрессивные японские художники. — 198 

Матвбев, Александр Терентьевич (1878—1960) — 
русский советский скульптор.— 283 
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Матисе, Анри (1869—1954) — 
писец.— 195 

Мейерхольд, Всеволод Эмильевич (1874—1940) — 
русский советский режиссер и актер.— 470, 514, 518— 
919, 9525 - 

Мельбе, Жорж (1861—1938) 
жиссер и актер.— 566, 56 

Мендес, Леопольдо (р. 1902) — мексиканский ху- 
дожник.— 198 

Меньё, Конетантен (1831—1905) — бельгийский 
скульптор, живописец и график.— 188 

Меркуров, Сергей Дмитриевич (1884—1952) — рус- 
ский советский скульптор.— 285, 303 

Мессерёр, Асаф Михайлович (p. 1903) — рус- 
ский советский артист балета, балетмейстер и педагог. — 
552 

Мизанецёна.— 470 

Микеланджело (Буонарроти; 1475—1564) — италь- 
янский скульптор, живописец и архитектор.— 125, 
131—134 

Muxénac, IOosac Иокубович (р. 1901) — литовский 
советский скульптор.— 314 

Милле, Жан Франсуа (1814—1875) — французский 
живописец. — 184 

_ Миниатюра — произведение живописи, 

музыки, литературы малых размеров.— 138 

Минбр — один из ладов музыки, передающий за- 
думчивое, грустное настроение, скорбь. Минорный — 
печальный. — 335 

«Мир искусства».— 268—273 

Мирон (У в. до н. э.) — древнегреческий скульп- 
тор.— 71 

Мистёрия. — 476—477 

Михдэле (наст. фамилия — Вовси), Соломон Михай- 
лович (1890—1948) — еврейский советский актер, ре- 
жиссер, общественный деятель.— 523 


французский живо- 


— французский ре- 


театра, 


Многоголбсие — одновременное сочетание в музы- 
кальном произведении нескольких самостоятельных 
голосов (мелодий) или мелодии и аккомпанемента. — 462 

Модёрн (от французского, буквально — «современ- 
ный») — реакционное направление в буржуазном ис- 
кусстве конца ХХ и начала ХХ в. Модерн — искус- 
ственная попытка создать подчеркнуто новый «совре- 
менный» художественный стиль. Для него характерны 
вычурно-стилизованные произведения, свидетельствую- 
щие об индивидуалистических тенденциях художни- 
KOB.— 271 

Мозаика.— 33 

Моисбев, Игорь Александрович (p. 1906) — pyc- 
ский советский артист балета и балетмейстер, органи- 
затор и художественный руководитель Государствен- 
ного ансамбля народного танца СССР.— 543 

Монё, Клод (1840—1926) — французский живо- 
писец. — 187 

Монтаж — последовательное,- согласно сценарию, 
соединение отдельных кусков кинофильма. — 564 

Монюшко, Станислав (1819—1872) — польский 
композитор и дирижер.— 389—391 

Мобр (Орлов), Дмитрий Стахиевич (1883—1946) — 
русский советский художник-график.— 284 

Москвин, Иван Михайлович (1874—1946) — артист 
МХАТас 1898 г.— 469, 513, 520 

Мбцарт, Вольфганг Амадей (1756—1791) —австрий- 
ский композитор.— 355—358 

.. Мочалов, Павел Степанович (1800—1844) — русский 
актер-трагик.— 467, 469, 505—506 

Мурильо; Бартоломе Эстебан (1617/18—1682) — 

испанский художник. — 165. 
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Муеоргекий, Модест Петрович (1839—1884) — 
русский композитор.— 424, 427—430 

Мухина, Вера Игнатьевна (1889—1953) — русский 
советский скульптор.— 308—340 


iH 


Натюрмбрт.— 31, 155 

Нежданова, Антонина Васильевна (1873—1950) — 
русская советская певица (сопрано).— 537 

Немирбвич-Данченко, Владимир Иванович (1858— 
1943) — деятель русского советского театра, режиссер 
и драматург, один из основателей МХАТа, соратник 
К. С. Станиславского.— 470, 513, 523 

Неореалйзм — см. Итальянский неореализм 

Н6етеров, Михаил Васильевич (1862—1942) — рус- 
ский советский живописец.— 305—306 

Никитин, Иван Никитич (ок. 1688—1741) — рус- 
ский живописец-портретист.— 227—228 

Нимейер (Нимейер Суарис Филью), Оскар 
(р. 1907) — бразильский архитектор.— 202—203 

Нисский, Георгий Григорьевич (р. 1903) — русский 
советский живописец-пейзажист.— 304, 315 


o 


Обёр. Даниэль Франсуа (1782—1871) — француз- 
ский композитор.— 381—382 

Образцбв, Сергей Владимирович (р. 1901) — рус- 
ский советский режиссер и артист, руководитель Госу- 
дарственного центрального театра кукол в Москве. — 
533 

Огинский, Михаил Клеофае (1765—1833) — поль- 
ский композитор.— 387 

Ойстрах, Давид Федорович (р. 
советский скрипач.— 459 

Опекушин, Александр Иванович (1841—1923) — 
русский скульптор. Автор памятника А. С. Пушкину 
в Москве. — 254—255 

Опера.— 336, 534—538 

пера-буффа.— 336, 380—381 
nepa-eépua.— 371 

Оперётта (или музыкальная комедия) — музыкаль- 
но-драматическое произведение комедийного или ко- 
медийно-сатирического характера, сочетающее легкую 
музыку, пение, танцы и разговорный диалог.— 371, 
380—381 

Оратбрия.— 336, 349—350 

Ордера архитектурные.— 45, 46 

Оркёстр.— 338—341 

Орлбва, Любовь Петровна (р. 
советская киноактриса.— 588, 

Орнамент — узор-украшение, в котором повторя- 
ются и сочетаются геометрические фигуры или изобра- 
зительные элементы (листья, цветы и т. п.).— 49, 
99, 108 

Оснбва или основание картины (в технологии живо- 
писи).— 28 

ОСТ (общество станковистов) — московское объе- 
динение молодых художников. Общество существовало 
с 1925 no 1932 r.— 287, 291 

Остужев (Пожаров), Александр Алексеевич (187 A4— 
1953) — русский советский актер.— 523 

Oxaónkos, Николай Павлович (1900—1967) — pye- 
ский советский актер, режиссер.— 470, 524 


1908) — русский 


1902) — русская 


СЛОВАРЬ-УКАЗАТЕЛЬ 
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Павлова, Анна Павловна (1881—1931) — русская 
балерина.— 544—547, . 550—551 

Паганини, Никколо (1782—1840) — итальянский 
скрипач-виртуоз и композитор. — 369—370 

Палладио, Андреа (1508—1580) — итальянский 
архитектор позднего Возрождения.— 125 

Панно — живописное произведение декоративного 
назначения, вделанное в стену. В отличие от монумен- 
тальной росписи почти всегда исполняется на холсте 
и обычной живописной техникой. — 198, 204 

Пантомима —1) искусство выражать чувства и мыс- 
ли посредством мимики и жестов; 2) игровая сцена ба- 
летного спектакля; 3) театральное или цирковое пред- 
ставление без словесного текста.— 472, 474 

Папазян, Ваграм Камерович (1888—1968) — армян- 
ский советский актер.— 530 

Пастёль.— 28, 34 | 

Пашённая, Вера Николаевна (1887—1962) — рус- 
ская советская актриса Малого театра.— 521 

Передвижники.— 249—255 

_Пербв, Василий Григорьевич (1833/34—1882) — рус- 
ский живописец, передвижник.— 250, 251 

Перспектива (в живописи). — 122, 123 

Петипа, Мариус Иванович (1822—1910) — русский 
балетмейстер и педагог. По национальности француз. — 
541, 543, 549 

Петрбв-Вбдкин, Кузьма Сергеевич (1875—1939) — 
русский советский живописец.— 299—300 

Пикасеб, Пабло (р. 1881) — французский худож- 
ник-коммунист. — 193—194 

Пилястра или пиляетр — плоский вертикальный 
выступ на поверхности стены. Имеет те же части (ствол, 
капитель, база) и пропорции, что и колонна, и служит 
для членения плоскости стены.— 44, 48 

Пименов, Юрий Иванович (р. 1903) — русский со- 
ветский живописец и график.— 304 


Пироеманишвили, Нико (1865—1918) — грузин- 
ский художник-самоучка.— 282 
Пиекатор, Эрвин (1893—1965) — немецкий ре- 


жиссер, создатель «политического театра».— 492 

Пластов, Аркадий Александрович (р. 1893) — рус- 
ский советский живописец.— 325—327 

Плиебцкая, Майя Михайловна (р. 1925) — совет- 
ская артистка балета.— 542, 553 

Полёнов, Василий Дмитриевич (1844—1927) — рус- 
ский живописец.— 253 

Поликлёт (У в. до н. э.) — древнегреческий скульп- 
тор.— 71 

Попбв, Алексей Дмитриевич (1892—1961) — рус- 
ский советский режиссер и актер.— 521 

Пбртик — галерея (обычно перед входом в здание), 
образуемая колоннами или столбами и завершенная 
фронтоном.— 46, 48 

Прелюдия (или прелюд) — небольшое инструмен- 
тальное произведение, преимущественно для форте- 
пиано, проникнутое единым настроением.—. 337, 351, 
387, 436 

_Прокбфьев, Сергей Сергеевич (1891—1953) — рус- 
ский советский композитор.— 442—445, 448—450 

Прорбков, Борисе Иванович (р. 1911) — русский 
советский график.— 322 

Протазанов, Яков Александрович (1881—1945) — 
один из первых русских кинорежиссеров, деятель со- 
ветского кино.— 570, 574 

| Пудбвкин, Всеволод Илларионович (1893— 1953) 

русский советский кинорежиссер.— 573—574 
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Пуееён, Никола (1594—1665) — 
вописец-классицист.— 167 

Пуччини, Джакомо (1858—1924) — итальянский 
композитор-верист.— 372—373, 376—377 

Пырьев, Иван Александрович (1901—1968) — рус- 
ский советский кинорежиссер. — 588 

Пьёро делла Франчёска (между 1416 и 1420—1492) — 
итальянский живописец. — 124 


P 


Равбёль, Морис Жозеф (1875—1937) — французский 
композитор.— 379—400 

Рамб, Жан Филипп (1683—1764) — 
композитор и теоретик музыки.— 378, 

Растрёлли, Варфоломей Варфоломеевич (1700— 
1771) — русский архитектор.— 234—235 

Растрёлли, Карло Бартоломео (ок. 1670—1744) — 
скульптор, итальянец по происхождению. С 1716 г. 
работал в Петербурге.— 228 

Рафаэль (Рафаэль Санти; 1483—1520) — итальян- 
ский живописец. — 125, 129—131 

Рахманинов, Сергей Васильевич (1873—1943) — 
русский композитор, пианист и дирижер.— 437—438 

Рашеёль, Элиза (Элиза Рашель Феликс; 
1821—1858) — французская актриса.— 487, 489 

Реализм — художественный метод, основанный на 
правдивом изображении наиболее характерных явле- 
ний жизни. — 148, 183—186 

Pe:xuecép.— 469, 470 

Рёйнольде, Джошуа (1723—1792) — английский 
живописец-портретист.— 173 

Рейнхардт, Маке (1873—1943) — выдающийся не- 
мецкий режиссер и актер.— 492 

Рёйсдаль, Якоб (1628 или 1629—1682) — голланд- 
ский художник-пейзажист.— 155 

Рёквием — монументальное музыкальное произ- 
ведение для хора и оркестра — скорбно-траурного или 
героико-драматического содержания.— 357—358, 454 

Рельёф.— 39 

Рёмбрандт, Хармене ван Рейн (1606—1669) — гол- 
ландский художник.— 155—158 

Ренессанс — см. Возрождение 

Ренуар, Огюет (1841—1919) — французский живо- 
писец-импрессионист.— 187 

Рёпин, Илья Ефимович (1844—1930) — русский 
художник-реалист.— 261—263 

Риббра (Хосе Рибейра Спаньолетто; 1591—1652) — 
испанский художник.— 160—162 

Ривбра, Диего (1886—1957) — прогрессивный мек- 
сиканский художник. — 197 


французский жи- 


французский 


Римский-Корсаков, Николай Андреевич (1844— 
1908) — русский композитор.— 334, 424, 430—431 

Родён, Огюст (1840—1917) — французский скульп- 
тор.— 188 

Рококб — стилистическое направление в европей- 
ском искусстве начала и середины ХУПТв., связанное 
с придворной аристократической культурой. В архи- 
тектуре рококо выразилось в прихотливой, часто асим- 
метричной отделке внутренних помещений (завитки в 
виде стилизованных раковин и т. д.), в живописи и 
скульптуре — в камерности, утонченности, декоративно- 
сти.—168 

Рбокотов, Федор Степанович (1736—1808 или 1809) — 
русский живописец.— 230 

Романс.— 336, 431, 447—448 
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Романский стиль — стиль в архитектуре и искус- 
стве средневековой Европы Х—ХИТ вв.— 108, 109 

Романтизм — художественный метод. Различают 
романтизм пассивный, склонный к идеализации про- 
шлого, и романтизм активный, выражающий стремле- 
ние к лучшему будущему (например, романтизм Делак- 
руа, Жерико, Рюда).— 179—182, 546 

Ромм, Михаил Ильич (р. 1901) — русский совет- 
ский кинорежиссер.— 590, 615 

Росселлини, Роберто (р. 1906)— итальянский кино- 
режиссер.— 597 

Рбеси, Карл Иванович 
архитектор.— 240, 244—246 

Póecenu, J9pnueero (1829—1896) — wramnpsnekud akrep- 
трагик.— 488, 490 

Россини, Джоаккино (1792—1868) — итальянский 
композитор.— 372—374 

Рубенс, Питер Пауль (1577—1640) — 
живописец. — 149—151 

Рубинштейн, Антон Григорьевич (1829—1894) — 
русский пианист, композитор, основатель первой рус- 
ской консерватории (в Петербурге, 1862).— 423 

Рубинштейн, Николай Григорьевич (1835—1881) — 
русский пианист, дирижер. В 1866 г. основал Москов- 
скую консерваторию. — 423 

Рублёв, Андрей (ок. 1360—1430) — древнерусский 
живописец.— 220, 225—226 

Рюд, Франсуа (1784—1855) — французский скульп- 
тор.— 180, 182 

Рябушкин, Андрей Петрович (1861—1304) — рус- 
ский живописец. — 270—271 

Ряжекий, Георгий Георгиевич (1895—1952) — рус- 
ский советский художник-живописец.— 288 


€ 


Саврасов, Алексей Кондратьевич (1830—1897) — 
русский живописец-пейзажист.— 258 

Садбвекий, Пров Михайлович (1818—1872) — рус- 
ский артист, один из лучших исполнителей ролей в пье- 
сах А. Н. Островского.— 469, 509, 511 

Сантие, Джузеппе Де (p. 1917) — итальянский 
кинорежиссер. — 598 

Сарьян, Мартирос Сергеевич (р. 1880) — армянский 
советский живописец.— 324—325 

Свиридов, Георгий Васкльевич (р. 1915) — русский 
советский композитор.— 445, 457—458 

Сезанн, Поль (1839—1906) — французский живо- 
писец.— 190 

Семёнова. Екатёрина Семеновна (1786—1849)--рус- 
ская трагическая актриса.—504, 506 


(1775—1849) — русский 


фламандский 


Сембнова, Марина Тимофеевна (р. 1908) — русская 
советская балерина.— 552 

Сённетт, Мак (1880—1960) — американский кино- 
режиссер.— 568, 577 

Сен-Санс, Камиль (1835—1921) — французский 
композитор, пианист и дирижер.— 397—398 

Сёпия — одноцветная краска, похожая на аква- 
рель.— 248 

Сербв, Валентин Александрович (1865—1911) — 
русский художник.— 278— 

Сибёлиуе. Ян (1865—1957) — финский компози- 
TOp.— 400—402 

Сика, Витторио Де (р. 1901) — итальянский кино- 
режиссер.— 597 
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Сикёйрос, Давид Альфаро (р. 1896) — мексикан- 
ский художник.— 197 

Симонов, Николай Константинович (р. 1901) — рус- 
ский советский актер.— 525 

Симонов, Рубен Николаевич (р. 1899) — русский 
советский артист и режиссер.— 470, 519 

Симфония.— 337 

Симфонйческая музыка.— 337—338 

Скёрцо — инструментальное произведение живого, 
задорното характера с четким ритмом.— 337, 389 

Скрябин, Александр Николаевич (1871—1915) — 
русский композитор и пианист.— 436—437 

Смальта.— 33, 329 

Смётана, Бедржих (1824—1884) — чешский компо- 
зитор.— 391—393 

Снёйдере, Фране (1579—1657) — фламандский жи- 
вописец.— 152 

Сббинов, Леонид Витальевич (1872—1934) — рус- 
ский советский певец (лирический тенор).— 537 

Соната — 337, 360—362 

Социалистический реализм.— 22 

Спендиаров (Спендиарян), Александр Афанасьевич 
{1871—1928) — советский композитор, классик армян- 
ской музыки.— 440 

Станиславский (Алексеев), Константин Сергеевич 
(1863—1938) — русский советский режиссер, актер и 
педагог, один из основателей МХАТа.— 469, 470, 513— 
514, 519—521 

Старбв, Иван Егорович (1744—1808) — русский 
архитектор.— 229 

Стасов, Василий Петрович (1769—1848) — русский 
архитектор.— 240 

Стравинский, Игорь Федорович (р. 1882) — русский 
композитор, и дирижер.— 405—406, 435 

Сурбаран, Франсиско (1598— ок. 1664) — испанский 
живописец. — 162—163 

Суриков, Василий Иванович (1848—1916) — рус- 
ский художник.— 253—254, 263—265 

Сюйта.— 337, 398, 488 

Сюрреализм (буквально — «сверхреализм») — реак- 
ционное формалистическое течение в современном бур- 
жуазном искусстве, стремящееся к изображению урод- 
ливых сновидений, кошмаров.— 194, 195, 580 


T 


Тайров, Александр Яковлевич (1885—1950) — рус- 
ский советский режиссер.— 470, 514, 522 . 

Танбев, Сергей Иванович (1856—1915) — pycckuu 
композитор и педагог.—435—436 

Тарасова, Алла Константиновна (р. 1898) — совет- 
ская актриса МХАТа.— 519, 524 : 

Тарханов (Москвин), Михаил Михайлович (1877— 
1948) — русский советский актер, педагог и режис- 
cep.— 520 

Тембр — оттенок, «окраска» звука.— 334 

Тёмпера.— 28, 33 

Тёрборх, Герард (1617—1681) — голландский живо- 
писец.— 153, 154 

Тёрнер, Уильям (1775—1851) — английский живо- 
писец.— 182 

Терракбта (итальянское, буквально — «жжёная 
земля») — цветные, керамические, пористые неглазу- 
рованные изделия (посуда, облицовочные плитки и де- 
коративная скульптура). Цвет терракоты от кремового 
до красно-коричневого и черного.— 94, 113, 115 


Тинторётто (Робусти, Якопо; 1518—1594) — италь- 
янский живописец.— 137 

Тицийн (Вечеллио ди Кадоре; 1477—1576) — италь- 
янский живописец. — 125, 136—137 

Товестонбгов, Георгий Александрович (р. 1915) — 
русский советский режиссер.— 470, 525—527 

Тойдзе, Ираклий Моисеевич (р. 1902) — грузин- 
ский советский живописец и график.— 310 

Топоркбв, Василий Осипович (р. 1889) — русский 
советский актер.— 525 

Трепкбвекий, Тадеуш 
художник-график. — 214 

Трнка, Иржи (р. 1912) — чехословацкий киноре- 
жиссер, создатель мультипликационных кукольных 
фильмов.— 608 

Тропинин, Василий Андреевич (1776—1857) — рус- 
ский художник.— 242 


(1914—1954) — польский 


у 


Увертюра — музыкальное вступление к опере, дра- 
ме, балету.— 337 

Уланова, Галина Сергеевна (р. 1910) — русская 
советская балерина.— 541—542, 552, 554 


< 


Фабри, Зольтан (р. 1917) —венгерский кинорежис- 
cep.— 608 

Фавбрекий, Владимир Андреевич (р. 1856) — рус- 
ский советский художник-график.— 289, 300—301, 305 

Фальконё, Этьен Морис (1716—1791) — француз- 
ский скульптор.— 186, 233 

Фаюмский портрёт.— 78 

Федотов, Павел Андреевич (1815—1852) — русский 
живописец.— 244, 247—249 

Федотова, Гликерия Николаевна (1846—1925) — 
актриса Малого театра.— 509 

Феллини, Федерико (р. 
кинорежиссер. — 598 

Феофан Грек (1330-е гг.— ок. 1410) — живописец, 
родом из Византии. С 1370-х гг. работал в России. — 
107, 221, 225 

Фидий (У в. до н. э.) — древнегреческий скульп- 
TOp.— 71, 73 

Фомин, Евстигней Ипатьевич (1761—1800) — рус- 
ский композитор, один из родоначальников русской 
оперы.— 413—414 

Форд, Джон (р. 1895) — американский кинорежис- 
cep.— 584, 585 

Франк, Сезар (1822—1890) — французский компо- 
зитор, органист и педагог. —398, 399 

Фредерик-Лемётр (Антуан Луи Проспер Леметр; 
1800—1876) — французский актер.— 487, 490 

Фрёска.— 33, 125—126, 129—134 

Фриз (в архитектуре) — в зданиях, построенных 
по классической ордерной системе, средняя часть анта- 
блемента (см.) (между карнизом и архитравом (см.).— 
44, 45, 46 

Фуга — музыкальная пьеса, в которой несколько 
голосов, вступая один за другим, повторяют начальную 
тему. Может быть самостоятельным произведением или 
входить в инструментальный цикл.— 351, 456 

Фукё, Жан (ок. 1420—1477) — французский живо- 
писец. — 166 

Функционализм.— 202 


1920) — итальянский 
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Хачатурян, Арам Ильич (р. 
композитор.— 444—445, 450—453 

Хмелёв, Николай Павлович (1901—1945) — совет- 
ский артист МХАТа и режиссер. Основал театр им. 
Ермоловой.— 469, 519, 521 

Хогарт, Уильям (1697—1764) — английский живо- 
писец.— 172, 173 

Хорава, ‘Акакий Алекееевич (р. 1895) — грузинский 
советский актер.—529 

Хореография — 1) искусство сочинения танцев и их 
постановки; 2) танцевальное искусство во всех его ви- 
дах.— 539—541, 544—545 

Хрёнников, Тихон Николаевич (р. 1913) — русский 
советский композитор.— 443, 445 


и 


Ци Бай-ши ( 1860—1957) — китайский художник. — 


192, 208 
“1 


Чабукиани, Вахтанг Михайлович (р. 1910) — гру- 
зинский советский танцовщик и балетмейстер.— 542, 
990, 553 

Чайкбвский, Петр Ильич (1840—1893) — русский 
композитор.— 413—434 

Чаплин, Чарлз Спенсер (р. 1889) — американский 
киноактер и кинорежиссер.— 565, 577—578, 584 

Черкасов, Николай Константинович (1903—1966)— 
русский советский артист.— 590, 594 

Чуйкбв, Семен Афанасьевич (р. 1903). — русский 
советский живописец.— 315 

Чюрлёние (Чурлионис), Микалоюе Конетантинае 
à BD — литовский композитор и художник. — 


280 
По 


Шадр (Иванов), Иван Дмитриевич (1887—1941) — 
русский советский скульптор.— 297—298 | 

Шаляпин, Федор Иванович (1873—1938) — рус- 
ский певец (бас.)— 449, 424, 586-537 : 

_Шапбрин, Юрий Александрович (р. 1887) — рус- 
ский советский композитор.— 444, 446—448 

Шардён, Жан Батист Симеон (1699— 1799) — 
цузский живописец- реалист.— 170 \ 

Шатёр, шатрбвое покрытие (в архитектуре) — 
покрытие в виде четырехгранной или многогранной пи- 
рамиды.— Широко применялось в русском деревянном, 
ав ХУГ-ХУП вв. и в каменном зодчестве (например, 
церковь Вознесения в селе Коломенском).— 222 

Шишкин, Иван Иванович: (1552—1898) — PUN 
художник-пейзажист.— 258  - 

Шмаринов, Дементий Алексеевич (p. nri — со- 
ветский художник-график. — 305 


1903) — советский 


фран- 


Шопён, Фридерик . pM sd — польский |: KOM- 


II034TOp. — Pico 


Шоетакбвич, Дмитрий Дмитриевич (p. 1906) — 
русский советский композитор.— 442—445, 454—456 

Штраух, Максим Максимович (р. 1900) — советский 
артист и режиссер.— 524, 590 | 

‚® Шуберт, Франц (1797—1828) — австрийский ком- 

позитор.— 363—364 

Шубин, Федот Иванович (1740—1805) — русский 
скульптор.— 229—230 

Шуман; Роберт (1810—1856) — немецкий компози- 
TOp.— 364—366 


IH 


° Щедрин, Сильвестр Феодосиевич (1791—1830) — 

русский живописец-пейзажист.— 242 

Щёпкин, Михаил, Семенович (1788—1863). — рус- 
ский артист.— 469, 504, 507, 508 

Щукин, Борие Васильевич (1894—1939) — русский 
советский актер.— 467, 519, 522—523, 524, 590 

Щусев, Алексей Викторович (1873—1949). — рус- 
ский советский архитектор.— 273, 287, 291—292 


z 


‚ Эйзенштейн, Сергей Михайлович (1898—1948) — 
русский советский кинорежиссер. — 571—573 

Экспрессионйзм — течение в искусстве и литерату- 
ре ХХ в. ‚ провозгласившее субъективный мир человека 
единственной реальностью, а выражение его — глав- 
ной целью искусства. Возникновение экспрессиониз- 
ма — одно из выражений индивидуалистичееского про- 
теста против уродства капиталистического общества, 
чувства обреченности и ужаса перед действительно- 
стью.— 492, 579 | 

Эллинйзм (эллинистическое искусство).— 72—75 

Энгр, Жан Огюст Доменик (1780—1867) — фран- 
цузский живописец и рисовальщик.— 177 

Энкаустика. — 18. . 

Эрмлер, Фридрих Маркович (1898—1967). — совет- 
ский кинорежиссер. — 574 

Эстётика — наука о прекрасном в жизни и о зако- 
нах отражения прекрасного в искусстве. — 17 


IO 


 JDOón, KonerauruuH GOejoposuu (1875—1958) - — - pye- 
ский советский живописец.— 271 

Юткёвич, Сергей Иосифович: (р. 1904) — русский 
советский кинорежиссер. — 590 T 
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Яблбнская, Татьяна Ниловна (р. 1947). — украин- 
ская советская художница.— 316 | | 
Яблочкина, Александра Александровна (1868— 
1964) - — Eo советская актриса о eus — 
466 . | c8 
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